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(#) كاتب وناقد ‏ أستاذ الفلسفة المعاصرة وعلم الجمال بآداب الشاهرة. 
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سيق أن كتب أ دة له. ويزداد هذا الحياء حينما يكون صاحب هذه 


المقدمة هو زكى نجيب محمود؛ وحينما يكون المترجم هو زكريا إبراهيم: وحينما 
يكون المؤلف نفسه هو الفيلسوف الكبير جون ديوى. ولكن لابد للمرء الذى يجد 
نفمية قا القفيين ا هودن سته وين OAS‏ نك انق تقال بعاد أله 
حياء فى العلم"؛ فربما أضاف التلميذ شيئًا إلى ما قاله أستاذه. خاصة أن ما قاله 
الأستاذ ‏ على عمقه وألمعيته ‏ يرجع إلى عهد بعيد. وقد جرى على ميدان البحث 
الجمالى منذ ذلك العهد ما جرى من تطورات تتيح لنا أن ننظر إلى موضوع هذا 
اليحث فى "الخبيرة الجمالية أو 'خيرة الفن' نظرة أخرى. وقد قدر لكاتب هذه 
السطور أن ينشغل أيضًا بالخبرة الجمالية التى كانت موضوعا لرسالته للدكتوراه. 
ولكن من منظور فلسفى مغاير للمنظور الذى يتبناه مؤلف هذا الكتاب. فلعل هذا 
يعيننا على أن ننظر فيما يقوله الفيلسوف هنا وفى ذهننا رؤى أخرى. حقا إن 
غايتنا من هذه المقدمة هى الإخلاص للفيلسوف. وتوضيح رؤيته للقارئ. بحيث 
يسهل عليه فهم هذا الكتاب والإحاطة بجوانبه المختلفة حتى قبل أن يقدم على 
مطالعته؛ ومع ذلك فإن مهمتنا هنا لا تنحصر فى مجرد إلقاء ا 
يقوله الفيلسوف العظيم مؤلف هذا الكتاب» وإنما تتطرق أيضنا إلى فهم ما يقوله 
فى مواجهة ما يقول به غيره؛ وبالتالى نستطيع أن نفهم موقف الفيلسوف هنا فى 
سياق البحث الجمالى. وسوف نحاول الكشف عن رؤية ديوى للفن من خلال 
تناول الأفكار الرئيسة التى توجههاء وهذا ما سوف نجمله فيما يلى. 


(ج) 


الطايع العملى للخيرة الفئية 


الف“ ا > تعد من ا ۳ فی شيك أن لبحث الحماني يي انها نظرية لها 


رده را اكان ا عو ا و نيا فى و که 
ظواهر الفن وان رة ديوع الحفالينة نى همها ول کے ۾ سياق فلسفته 
العامة: وهى فلسفة تنتمى فى النهاية إلى ما يعرف بالمدهب البراجماتى 
771 الدى يعنى الفملسفة العملية. وهس فلسفة نشآت وترعرت فى 
ارا ود فى الولايات المتحدة الأمريكية خلال النصف الأول من القرن 
العشرين: على يد أقطابها من أمثال شارلز ساندرز بيرس Charles 5. Piêrcê‏ 
ووليم حيمس 127:65 .۷ وجون ديوى. والحقيقة أن هذا المذهب يفسر لنا الكثير 
من طبيعة الثقافة الأمريكية التى تتجلى فى شتى مناحى الحياة» كما نجدها حتى 
يومنا هذا. وقحوى هذا المذهب أن صدق الأفكار أو حقيقة المعتقداتء إنما هو 
أمر يتوقف على نتائجها العملية فى الحياة. وهذا واضح حتى فى كلمة 
البراجماتية ذاتها المشتقة من الكلمة اليونانية براجما 01391118 التى تعنى 
فعل أو عمل أو سلوك :فالافكاز وامغتقندات القى لا بترت عليها فعل أو 
سلوك أو نتائج عملية هى أفكار ومعتقدات بلا قيمة. طالما أنها ليس لها نتائج 
نفعية أو عملية تعيننا على النجاح فى الحياة. وهذا يعنى ‏ بلغة ديوى ‏ أن الأفكار 
ليست مجرد “خيرات نظرية تحيا على مستوى العقل التأملى المجردء وإنما هى 
خيرات عملية : آى نوع من النشاط العملى أو التجريب الذى يسعى الإنسان من 
خلاله إلى التوافق مع بيثته. والتغلب على العواتق التى تواجهه فى سعيه هذا؛ 
ويذلك فان الخيرات ليست سوى محاولات لاستخدام الأضكار والمعتقدات 
باعتبارها ممارسات عملية:؛ آى باعتيارها أدوات أو 'ذرائع' تعيننا على النجاح 


000000 لتوافق مع البينة التى نحيا فيا . وذاك هو المعنى المشترك 

ا ا ن الخيرة الجمالية أو حيرة المن ذاتها. 
E TT‏ 

اختلاف موضوعاتها. ومن ثم فإن الأعمال الفنية ‏ التى هى موضوع الخبرة 


(د) 


الفنية أو الجمالية ‏ لا يمكن النظر إليها باعتبارها شيئًا مختلفمًا ومستقلاً عن 
سائر الموضوعات الأخرى لخبراتنا العملية؛ فالأعمال الفنية لا يمكن النظر إليها 
باعتبارها مستقلة عن ظروف نشأتها وممارستها فى التجرية العملية؛ لأن هذا 
من شأنه أن يخلق حجابًا أو ستارا معتمًا حول مدلولها العام. وهذا هو ما تفعله 
النظرية الجمالية. ومن الواضح منذ البداية أن ديوى ينتقد النظرية الجمالية 
التى تأسست فى العصر الحديث؛ باعتبارها قد عمدت إلى عزل الفن عن سياقه 
الاجهمافى والقاريخى؛ وغلى هذا الأسامن ينبقى ان نفهم الخيرة الجحمالية 
باعتبارها ليست مجرد متعة جمالية بالعمل بمعزل عن سياقه الاجتماعى 
والتاريخى؛ فلكى نتأمل المعبد اليونانى على سبيل المثال» لا بد أن ينصرف نظرنا 
فخ الرقاء تقمية: لنقا فل اق نوز ةتخطير فى اأفانك "اقل AEN SE a‏ 
كانوا يستخدمون المعبد ‏ بصخبهم ونقاشهم وحسهم المدنى الذى كان يختلط 
فقدهه وانسيانة N‏ تديدوا بهذا لقاب لا ازيكون عمد OGLE‏ 
مجرد نصب تذكارى مدنى يعبر عن حاجتهم وإشباع رغباتهم التى من أجلها 
شيدوه. ومن هذه الناحية؛ فإن الخبرة الفنية لا يمكن اختزالها فى مفهوم المتعة 
الحويالتة وهي ل سكلف عن غبرماهن خيرات الحياة الفادنةلأن. كرات 
الحياة هى أيضًا نشاط يهدف إلى تحقيق غايات: وإن كان لا يخلو من الحس 
الجمالى. ويكفى أن نستعرض هنا ذلك المثال الذى يذكره فى الفصل الأول من 
كتارد عجو ين ندا GG‏ لمان غير انيد د العازية ال 
يمكن أن تحدث فى النشاط الحياتى اليومى للإنسان؛ فالشخص الذى يجلس إلى 
المافأة عتهفكا فى كازية الثار وزيادة رها هو مخض قن انتغل بالتاكية فن 
نشاط عملى من أنشطة الحياة» حينما سعى إلى تحريك قطع الوقود فى المدفأة 
بهدف تأريث الّنار وزيادة سعيرها. ولكن من المؤكد مع ذلك أنه يكون مأخودًا 
بسحر تلك الحركة اللونية الزاهية التى تجرى أمام ناظريه؛ حركة التغير التى 
يشهدها بعينيه. ويشارك فيها بخياله. إن هذا ليصدق على كثير من خبرات 
خياتنا'البومية القى مرخ بالقتى والجمالى» حق حيتما ترقدق ملاسا فى 
الصباح وننتقى ألوان ثيابنا المتناسقة! 


(ھ) 


وإذا كان الطابع العملى يتجلى فى خبرة الفن مثلما يتجلى فى سائر خيرات 
الحياة؛ فمن الأولى ألا نميز داخل النشاط الفنى ذاته بين فنون جميلة من جهة 
وفنون تطبيقية أو عملية من جهة أخرى. فمثل هذه التفرقة ‏ فيما يرى ديوى ‏ 
لا ترجع إلى طبيعة العمل الفنى ذاتهء وإنما ترجع إلى ظروف اجتماعية مرتبطة 
بنشأة المجتمع الصناعى. فقد ترتب على ذلك عملية تصنيع السلع بالجملة 
بغرض الاستهلاك فحسبء وليس لأجل غرض جمالى: بينما لم يكن هذا التمييز 
بين الجمالى أو النافع موجودا من قبل حينما كانت الأشياء المصنوعة ‏ كالأوانى 
والنسيج وغيرها ‏ تعد أيضًا موضوعات جميلة. بصرف النظر عن استخدامها أو 
عدم استخدامها فى أغراض عملية. 


نقد التصور الانعزالى للفن 

ولا شك أن نظرية ديوى هذه تصطدم بنظرية النزاهة الجمالية ء1عطاوعج 
95+ + االسلتى وضع أسسها كانط» وفصلها شوبنهاور من بعد» بوصفها 
زكرا للتظرية الجمالية القن تاسشة سنن ذلك الحين فما تن التحكف الان 
من القرن الثامن عشر إلى النصف الثانى من القرن التاسع عشر. وفحوى هذه 
النظرية أن الخبرة الجمالية تمتاز عن الخيرة العملية أو خبرة الحياة العادية 
بآنها لا تهدف إلى أى غاية معينة من غايات الحياة العمليةء حتى إن كانط قد 
وصف الجميل بأنه 'غائية من دون غاية معينة". ولا شك أيضًا فى أن هذه 
النظرية كانت بشكل ما أو بآخر ‏ أساسًا لشيوع نظرية "الفن من أجل الفن' 
خلال منتصف القرن العشرين. فالفن وإن كان يعبر عن الحياة بقوة ‏ كما بين لنا 
شوينهاور على سبيل المثال ‏ إلا أنه يبقى مستقلاً عن أسلوب خبرات الحياة 
العادية فى طرائق التعبير؛ ومن ثم يبقى له أسلوبه الخاص المستقل عن خبرات 
الحياة العملية ذاتها. 

غير أن ديوى يرى أن الفن الجميل لا يمكن أن يحيا قوق منصة أو ربوة عالية 
منعزلة عن مجال الحياة العملية؛ فالفن ‏ مثل الدين ‏ لا يمكن استبعاده من مجال 


(و) 


العياة العامة أو خا التحمافة» سالاررش الج واكلايس المزفرفة وات 
الزاهية المصنوعة من الذهب والفضة أو من الزمرد واليشم. كان كل هذا داخلاً 
فى مضمون الفنون الجميلة". وهو يبين لنا أيضا أن فنى الرقص والتمثيل 
الصامت ‏ وهما الأصل فى فن المسرح ‏ لم ينتعشا إلا بوصفهما جزءًا من 
الطقوض والاندثفالاك الدرنية:.«وحتى ذائخل العووف كانت مساك الناس مزينة 
بالصور الملونة: وكانت الدراما والتصوير والعمارة جزءا لا يتجزأ من الحياة 
الجدية لدى جماعة منظمة. ولا شك أننا نندهش حينما نجد هذه الأفكار تتردد 
عند واحد من أهم فلاسفة التأويل فى الفكر الفلسفى المعاصرء وهو الفيلسوف 
ھانس ۔ جيورج جادامر 030313615 11325-006018: حينما يبين لنا أن الفن فى 
الأصل لم يكن مستقلاً عن عالم الحياة المعيشة, وأن الفن فى عالم اليونان كان 
يعبر عن عالمهم الاجتماعى والدينى والأسطورى على نحو لا إشكال فيه. ومن هنا 
كان نقد جادامر لما أسماه بمبداً التمايز الجمالى aesthetic differentiati0n‏ 
الذى ينظر إلى الجميل باعتباره مستقلاً ومتميزًا عن غيره من المفاهيم: 
كالأخلاقى والدينى والاجتماعي! وهذا ما كان يسميه ديوى التصور الاتعزالى 
للفن". 

إن التصور الانعزالى للفن هو ظاهرة حديثة لها أسباب تاريخيةء منها ‏ على 
سبيل المثال ‏ أن المسارح والمتاحف وصالات عرض الأعمال الفنية. هى ظواهر 
ارتبطت بظهور فكرة القومية والتوسع الاستعمارى؛ وبالتالى ارتبطت بالسعى نحو 
إظهار مناحى عظمة الآمم والقوميات وعرض الأسلاب والغنائم التى تشهد على 
عظمة الإمبراطورياتء مثل الغنائم التى جمعها نابليون لتحتل متحف اللوقر. كما 
أن نهو الراكنالية كان هاماذ اسه قن تقو لعفن فا تحن الى 
الذى يهوى جمع اللوحات والتماثيل؛ لكى يدعم مركزه فى جمع الثقافة الرفيعة 
مثلما هو فى مجال المال. وهكذا أصبحت الأعمال الفنية فى المجتمع الرأسمالى 
تنج من أجل البيع فى السوق. 

ولكن النتائج التى ترتبت على هذا التصور الانعزالى للفن تعد نتائج سيئة: 
ولعل أهم هذه النتائج السيئة هى عزل النشاط الفنى عن النشاط العلمى 
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والتشاظل الففلى معا وهن هنا ينتقب ديو لفل :ين النشاط الفتى والتشافل 
العلمى بدعوى أن "الفنان لا يفكرء فى حين أن الباحث العلمى لا يقوم بشىء آخر 
سوى التفكير"! والواقع أن النشاط الفنى لا يخلو من التفكير الدائم حينما يمارس 
الفنان عمله. وهو لا يختلف عن النشاط العلمى» من حيث إن كليهما يهدفان فى 
النهاية إلى تحقيق توافق الإنسان وتواصله مع بيئته. 

وربما يثير موقف ديوى هنا من الخبرة الفنية تساؤلات عديدة: فهل موقفه 
هنا يمكن فهمه باعتباره دعوة للتوحيد بين الجميل من جهة؛ وما هو عملى أو 
نافع من جهة أخرى؟ أليس للخبرة الجمالية سمات تميزها عن غيرها من 
الخبرات العملية أو "الموجهة نحو غرض ما"5 أليس التأمل الجمالى لموضوع فنى 
ما يبقى مستقلاً عن 'غرضيته" كما أنبأنا كانط من قبل» وشوبنهاور من بعد؟ 
الحقيقة أننا إذا فهمنا موقف ديوى على هذا النحوء فإننا نسىء فهم موقفه؛ أو 
على الأقل نفهمه بشكل سطحى. فما يهدف إليه ديوى ابتداء هو التأكيد على 
عدم الفصل بين خبرة الفن وخبرات الحياة العمليةء دون أن يعنى ذلك التوحيد 
بينهما. فكما أن النشاط الفنى لا يختلف عن أى نشاط عملى» من حيث إن 
النشاط عمومًا هو تنظيم يقع على المادة أو الطبيعةء فإن هذا التنظيم فى حالة 
. الفن يحدث على نحو يعبر فيه الفن عن موضوعه من خلال خبرة خاصة فريدة. 
والحقيقة أن موقف ديوى من خبرة الفن ينبغى فهمه فى هذا السياق (كما 
. سيتضح لنا فيما بعد). ومن هنا يمكن أن نفهم نقده لمواقف غيره باعتباره نقدا 
لا يحدث قطيعة معهاء ولا يخاصمها تماما. 


نقد التصور الشكلانى للفن 
وكها د دو تر ا هة لمال كانه تتفت ايض الخرهة ال 
فى الفن. NES‏ كنا تتيدى لدی روجر فراى 11 الذى يعد واحدا من أبرز 


ممثليها الكلاسيكيين. وفحوى هذه النزعة الشكلانية أن القيم الجمالية تكمن فى 
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الصورة: لا المادة أو الموضوع. وعلى هذا؛ فإن العمل الفنى بوصفه موضوعا 
جماليًاء إنما يتمثل فى العلاقات الشكلية أو الصورية التى تكمن بين أجزاء . 
وعناصر العمل: كالعلاقات بين الخطوط والألوان فى اللوحة؛ والعلاقات بين 
اللحن والتراكيب الصوتية فى العمل الموسيقى؛ وهكذا. غير أن ديوى يرى أنه لا 
بد من وجود تمثيل لمعنى من المعانى التى ينطوى عليها الموضوع. ومن الخطأً أن 
نتصور أن هذا التمثيل للمعنى يعنى أننا يمكن أن نكتب تقريرًا عنه بأسلوب نثرى؛ 
لأن جانبًا كبيرًا من قيمة الفن تكمن فى أسلوب التعبير الفريد عن هذا المعنى من 
خلال الوسيط الفنى ذاتهء الذى يتمثل فى الخطوط والألوان فى اللوحة وفى 
الأصوات والتراكيب الموسيقية على سبيل المثال. 

وهكذا يرى ديوى أن الفصل بين الشكل والمضمون أو الموضوع. إنما هو نتاج 
للفصل بين الوسائل أو الوسائط الفنية من جهة؛ والغايات أو الدلالات والمعانى 
من جهة أخرى. فالحقيقة أن الشىء المشترك بين الفنون هو الامتزاج بين 
الوسائل والغايات؛ فالوسائل أو الوسائط التى تستخدمها الفنونء تصبح غاية فى 
حد ذاتها؛ فنحن ‏ فى مجال الفن ‏ لا نستخدم شيئًا ما من أجل الوصول إلى 
عا محونة ل جد غاا امهنا كى مها رة الشنىء أو الاد ةوا دافا 
ولذلك يقول ديوى فى عبارة ألمعية: "إن ما يكون لب كل إبداع فنى؛ وكل إدراك 
جمالىء إنما هو الإحساس بالواسطة من حيث هى واسطة (انظر الفصل 
الثامن). فاللوحات التى تصور موضوعات تاريخية على سبيل المثالء لا يمكن 
النظر إليها باعتبارها مجرد وسائل توضيحية لبعض المشاهد التاريخية. كما أننا 
- فى الوقت ذاته ‏ لا يمكننا النظر إليها بالاقتصار على ما فيها من "تكنيك أو 
صنعة فنية؛ لأن الوسائل عندئذ ستكون منفصلة عن الغاياتء أى عن المعانى 
والدلالات التى يراد التعبير عنها من خلال العمل الفنىء وبذلك يتلاشى الإدراك 
الجمالى بمعناه الصحيح. 
خصائص الخبرة الجمالية 

لا شك فى أن الكثير من الكلام سالف الذكر الذى يقوله ديوى عن خبرتنا 
بالفن» ينطوى على كثير من المرواغةء رغم ما فيه من عمق وألمعية؛ فخبرتنا بالفن 

(ط) 


ليست مغايرة أو منفصلة عن خبراتنا العملية؛ وليست منعزلة عن سياق حياتنا 
اليومية؛ ولا يمكن حصرها فى إطار الشكل الفنى: وهذا كله صحيح» ولكنه لا 
يجيب عن السؤال الأساسىء وهو: بم تتميز خبرتنا بالفن إذن؟ أعنى: هل هناك 
خصائص تميز الخبرة الفنية باعتبارها خبرة جماليةء وإن تداخلت مع غيرها من 
الخبرات؟ 

الحقيقة أن هناك سمات عديدة تميز الخبرة الجمالية عند ديوى» وهى سمات 
يمكن أن نلتقطها من بين ثنايا كتابه. ولعل من أهم هذه السمات تلك الصلة 
الوثيقة بين المادة والصورة فى طبيعة النشاط الفنى؛ فإذا كانت الخبرة بوجه عام 
هى طب متم ذل ال ]و اثادة فان التخيرة الالتشاظ ال ر ناته 
يهدف إلى خلق صورة منظمة لا تكاد تنفصل عن المادة التى تشكلت منها تلك 
الصورة. فالصورة بوجه عام هى الأسلوب الذى يصطنعه المرء فى التعبير عن 
المادة. ولكن هذا الأسلوب فى الإنتاج أو الإبداع الفنى يتميز بالفرادة وعدم 
التكرار. وهذا هو ما يميز العمل الفنى عن الموضوع الصناعى الذى يتم إنتاجه من 
خلال نشاط آلى تتكرر فيه طريقة الإنتاج. فالصورة الفنية هى أسلوب فريد 
وطريقة خاصة فى النظر إلى الأشياء والإحساس بهاء وهى من الخصوية والثراء 
بحيث تتيح للمتذوق أن يدركها ويتأملها من خلال خبرات متجددة على الدوام 
بصرف النظر عن المناسبة أو الظرف التاريخى الذى ساهم فى خلق تلك الصورة 
عند المبدع الأصلى لها. 

وكما أن الموضوع الفنى المبدع ليس موضوعا مصنوعا بطريقة آليةء فإنه يتميز 
أيضا بأنه ليس مجرد موضوع مصنوع لأجل تحقيق غرض ما. ومن هنا يرى ديوى 
أن كل المحاولات التى تسعى للتوحيد بين الجميل من جهة: والنافع الذى يحقق 
عرسا فا من هة أخرى: إا هن االات مها ال كما لمن دواعي 
التوفيق فى بعض الحالات أن يتطابق الجميل مع النافع الذى يؤدى غرضًا ما (أى 
أن يتطابق الجمال مع ما يسمى بالوظيفة بوجه عام). ولكن الحال لا يكون على 
هذا النحو دائما: فقد يصلح الكرسى ‏ على سبيل المثال ‏ لأداء غرض معين هو 
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أن يمدنا بمقعد مريح صحى فعالء دون أن يشبع فى الوقت ذاته حاجة العين (أى 
حاجة الإدراك الجمالى)ء بل قد يكون قبيح الهيئة والمنظرء مهما كانت صلاحيته 
ا اتر مله وة مقف :انكر ف زنك الفهاة الان ان لاد 
والصورة). ولا شك أن موقف ديوى هنا يضىء لنا كثيرًا من الالتباس الذى يمكن 
أن يحيط باتجاهه الجمالى» ويكشف الغموض الذى تبدى من خلال التساؤلات 
التى طرحناها من قبل عند تناول تلك المسألة. والحقيقة أن هذا الالتباس ينشاً 
من عمق موقفه وخصوبته ورحابته بحيث يستوعب كثيرًا من الأطياف والأضداد . 

ومما يميز الخبرة الجمالية أيضا أن الإشباع الجمالى مرتبط بالإحساس 
والرغبة؛ فإذا كانت اللوحة ترضينا؛ فذلك لأنها تشبع فينا النهم المتعطش لرؤية 
مشاهد يكون الضوء واللون فيها أكمل من كل ما تنطوى عليه الأشياء التى تحيط 
بنا عادة. ومن هنا نجد ديوى (فى الفصل العاشر) ينتقد كانط انتقادًا لاذعا؛ لأنه 
جعل الإشباع الجمالى مقصورًا على خبرة التأمل المعرفى. وهو يرى أن هذه 
النظرية الكانطية تلائم عصرًا كانت فيه الطبيعية "التمثيلية' للفن بارزة بشكل 
غير عادی» بمعنى أن ما كان يعتد به هو النظر إلى العمل الفنى من حيث ما 
يمثله: وباعتباره موضوعا ذا طبيعة عقلية. وهذا يجافى طبيعة الفن التى تتضافر 
فيها المعرفة والتأمل مع الشعور والرغبة؛ وريما يكون هذا هو ما جعل ديوى 
مستاءً من كانط. إلى حد تقريعه بقوله: 'إنه لم يقدم لنا فى مؤلفاته أى دليل على 
تمتعه بحساسية جمالية خاصة". وهى تهمة لازمت كانط فى كثير من الكتابات 
التى تتعرض لنظريته الجمالية. وهو يوجه نقدا أقل حدة لشوبنهاور؛ ربما لأنه 
يقدر ذائقته الجمالية ومعرفته الواسعة بالفنون.. 


الخبرة الجمالية على مستوى النقد والتقدير الحمالى 
يكرس ديوى فصلا لهذا الباب من الخبرة الجمالية الذى يعد بطبيعته بابًا 
شديد الاتساع» ولكنه يقدم لنا ملاحظات بالغة الأهميةء ولعل أهمها هو مفهوم 


(ك) 


ELE‏ وى قن وفوف صلى :نقتن الاتماشاتف EEE‏ الت فاتك TL‏ سد 
عصره» ويرى أنها ترتكز ‏ فى معظمها ‏ على مفهوم الحكم على جدارة أو امتياز 
العملا الفنى بالرجوع إلى بعض القواعد والمعايير العامة التى تصدق على جميع 
الحالات. وهو يسمى هذا النوع من النقد بالنقد القضائى › وهى تسمية صائية 
وطريفة دون أدنى شك. فهذا النوع من النقد القضائى غافل عن أن القواعد 
والمعايير لا تكون أبدية:؛ بل هى ماثلة فى صميم الزمان من خلال أعمال فنية 
فشخصة: كما أنه غافل عن طبيعة الخبرة الفنية كما تتجلى لذى أساتذة الفن؛ 
وهم الذين نسميهم أساتذة؛ 0 أن تعلموا القواعد والمعايير فى فترة 
التوود در الايد نجدهم لا يقتفون خطا أية نماذج» ولا يلتزمون بأية قواعد, 
وإنما يخضعون هذه النماذج والقواعد لخدمة غرض خاص هو توسيع خبرتهم 
الشخصية فيما وراء ما هو قائم ومستقر. 

وإذا كان النقد الانطباعى قد نشا رد فعل على هذا النوع من النقد القانونى. 
فإن هذا النقد الانطباعى ‏ عند ديوى ‏ ليس سوى إنكار لإمكان قيام النقد ذاته 
من حيث هو حكم. والاكتفاء باستجابات الوجدان والتخيل التى يثيرها قينا العمل 
الفنى. فالحقيقة أن الانطباعات ما هى إلا مقدمات أو بدايات لكل حكم نصدره 
على موضوع؛ كما أن كل بحث واستقصاء يهدف إلى خلق خبرة جديدة؛ لا بد أن 
يبدأ من هذه الانطباعات الأولية أو المقدمات. ولكن هذا البحث لن يتقدم إلا إذا 
تجاوزنا انطباعاتنا الآولية. وحاولنا أن نقيم الدليل والبرهان عليها. ومن ثمء فلا 
يمكن للمرء أن يكتفى فى رؤيته لموضوع ما ا 'هكذا يبدو لى'؛ لأن الموضوع 
يمكن أن يبدو لآخرين غيره على أنحاء مختلفةء ولو اكتفى الناقد بهذه المهمةء 
لأمكن للقارئ (أو المتذوق بوجه عام) أن يتكفل بها عوضا عنه. 

رغلا اولض امو القع عند ديرق إن لتد ون كان يهني الحكه 
الموضوعىء إلا أن ذلك لا يعنى فرض معايير وأحكام عامة مطلقة على الفن من 
خارجه؛ وإنما هو رؤية الناقد لما يكون هناك فى العمل الفنى من خصائص 
موضوعية. كأن يدرس ويحلل الضوء والخطوط والآلوان والأشكال فى لوحة ماء 


00 


على نحو يتيح لنا فهمها بشكل أكثر عممًا من انطباعاتنا الأولية. وبهذا المعنىء 
فإن النقد عند ديوى هو ضرب من المسح أو الاستقصاء لموضوع فنى ما. 

على أن الأفكار أو العناصر الأساسية فى موقف ديوى التى طرحناها الآن, 
لست ھی كلها انك کی كات ادى ن أندينا» فالحقيقة آنه يقر ساحات 
كبيرة من كتابه لدراسة قضايا الفن المتنوعة؛ فهو على سبيل المثال ‏ يتناول دور 
المادة فى الفنون والتأثير الجمالى للوسيط المادى ذاته. حتى إنه يرى أن الألوان 
هى اللوحة ذاتهاء كما أن الأنغام هى الموسيقىء بل إن تأثير اللوحة المرسومة 
لاان ات مخت افا عن التاكين الى تحدكه اللوتحات المرسدهة الزىت 
(انظر الفصل التاسع). كما أن ديوى فى الفصل الأخير من كتابه يناقش الصلة 
بين ألفن والحضارةء ليرصد شواهد عديدة على هذه الصلة عبر العصورء وهو لا 
ينسى بطبيعة الحال أن يذكرنا بأن الفنون فى الحضارات القديمة كانت قنونًا 
جماعية بين عامة الشعب» وكانت منبعا للفنون الجميلة فيما بعد؛ وإن كانت فنون 
الحضارات القديمة تعبر عن أكثر مما هو جمالى. 2 

وليس فى وسعنا أن نتناول - فى هذه المقدمة ‏ كل ما جاء فى كتاب ديوى من 
اف ا شعينة العية واا شين اننا لاحل 1ن ا نهار موف 
جاءت متناثرة هنا وهناك» بحيث أصبحت ‏ لكثرتها ‏ تشكل عبنًا على ذهن 
القارئء الذى يستمتع بالكثير مما يقرؤه. ولكنه قد لا يجد خيطًا يلملم هذا 
الشات من اقكار هة ما اوا أن كفل يمك :هذه القدفة وفتاف 
ملاحظة أخرى ترتبط بالملاحظة السابقة. وهى أن عرض ديوى لنظريته جاء 
مفتقرًا إلى المنهج الذى نجده فى الكتابات الجمالية الأكثر معاصرة؛ فهو - على 
سبيل المثال ‏ لا يلتزم بتحليل مفصل لطبيعة العمل الفنى أو الموضوع الجمالى 
على حدة» قبل أن يشرع فى تحليل الخبرة الجمالية التى هى خبرة تفترض 
عرفا آل وطبيفة العمل القت كنا أنه ل خخ حن قضولا اة العامة 
الخبرة الإبداعية أو خبرة التذوق الجمالى» وبيان الفروق الدقيقة بينهماء وجاء 
كللامة نيما مكتافر ا :فى شاا كاده 
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ومع ذلك كله؛ فان چون ديوى ‏ بنظريته فى الفن التى أودعها كتابه هذا يبدو 
فيلسوفًا مدهشا ومحيرا فى الوقت ذاته. فنظريته فى الفن هى من الرحابة 
وسعة الأفق بحيث تختلف مع العديد من النظريات الأخرىء وتتقاطع معها فى 
الوقت ذاته؛ فهو يختلف مع التيار الكانطى الذى يؤكد على مبدأ النزاهة الجمالية 
وعلى تخليص الفن من الطابع العملىء ولكنه يتفق معه فى القول بأن الجميل 
لا يتطابق مع النافع أو ما يخدم غرضا ما. وهو يتفق مع الشكلانيين فى تقدير 
أهمية الصورة فى الفن؛ ولكنه يختلف معهم فى اتخاذهم الصورة الفنية عنصرا 
وحيدا لقيمة العمل الفنى؛ إذ لا بد أن تعبر الصورة عن شىء ماء دون أن يقتضى 
ذلك أن يكون التعبير عندئذ تقريرا أو دلالة مباشرة على شىء ما. وهو يركز على 
ما هنالك من وشائج قربى بين الخبرة الجمالية وسائر الخبرات العملية: بما فى 
ذلك الخبرات العادية والخبرات العلمية؛ ولكنه لا ينسى فى الوقت ذاته أن يطلعنا 
على ما تتميز به الخيرة الجماليةء دون غيرها من الخبرات. وكل هذا إنما هو 
دليل على ثراء وخصوبة نظريته فى الفن. 


(ن) 
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المشتركون فى هذا الكتاب 


المؤلف : جون ديوى 

ولد بمدينة كرمونت سنة ١٥۸٠ء‏ والتحق بجامعة قرمونت فى الخامسة عشرة 
من عمره. وحصل منها على أعلى درجات حصل عليها طالب فى مادة الفلسفة. 
وبعد تخرجه فى سنة 14175 نشر أول بحث له فى الفلسفة فى إحدى المجلات 
العلميةء وقوبل هذا البحث بالثتاء مما شجعه على احتراف الفلسفة. وفى سنة 
4 منحته جامعة جونز هوبكنز درجة الدكتوراه فى الفلسفة»ء وألحق بقسم 
الفلسفة بجامعة ميتشجان. 

وفى سنة ۱۸۹٤‏ انتقل ديوى إلى جامعة شيكاجو التى كانت قد تأسست وقد 
وعين فيها رئيسا لقسم الفلسفة وعلم النفس والتربيةء وفيها قام بثورته التريوية 
المسماة «التربية التقدظيُةي وقد يشا مدرسة تجريبية لتطبيق نظرياته الجديدة: 
وأثبت أنها عملية. غير أن القائمين على شئون الجامعة لم يَقَرّوا هذه التجارب» 
فاضطر إلى الاستقالة فى سنة ١9“4‏ منتقلا إلى كلية المعلمين بجامعة كولومبيا 
حيث ظل بها إلى سن التقاعد فق تة ٠اثال.‏ 

وقد ظل ديوى يبدى نشاطا فى اتحاد المتعلمين بنيويورك إلى أن استطاع 
اليساريون التغلب على السلطة فيه. وعلى أثر ذلك انتقل ديوى إلى الاتحاد الذى 
أنشأه المعلمون غير اليساريين وأسهم فى تنظيمه. وكان أيضا من مؤسسى اتحاد 
الحريات المدنية للأمريكيين وجمعية أساتذة الجامعات الأمريكيين. 


وتوفى چون ديوى فى أول يونيو سنة .١1907‏ 


اق 


المترجم : الدكتور زكريا إبراهيم 

تخرج فى جامعة القاهرة سنة ٤٤۹٠ء‏ حيث حصل على درجة الليسانس 
الممتازة فى الفلسفة بمرتبة «الشرف الأولى». اشتغل بتدريس الفلسفة فى 
المدارس الثانوية. وحصل على درجة الماجستير بتقدير «ممتاز» سنة ۹٤۱۹ء‏ 2 
وكان عنوان رسالته «فلسفة الفعل». سافر فى بعثة إلى السوريون. حيث حصل 
على دكتوراه الدولة فى الآداب بدرجة «الشرف الأولى» وكان موضوع رسالته 
الأصلية هو «فلسفة الاتصال عند هوكنج: محاولة ميتافيزيقية جديدة» بينما كان 
موضوع رسالته الفرعية هو «المشكلة الدينية عند برجسون وهوايتهد (دراسة 
مقارنة)». عين مدرسا للفلسفة بجامعة القاهرة (كلية الآداب) فى يولية سنة 
ذل كبا سول سي لااد اا اغد الفلسيقة العامة وهلع الال 

من أشهر مؤلفاته «مشكلة الفلسفة». و«مشكلة الإنسان» و«مشكلة الحرية» 
و«مشكلة الفن» و«برجسون»» و«تأملات وجودية». 
المراجع وصاحب المقدمة : الدكتور زكى نجيب محمود 

أستاذ المنطق ومناهج البحث بكلية الآداب بجامعة القاهرة. وحصل على 
درجة الدكتوراه فى الفلسفة من جامعة لندن. ألف عدذا كبيرًا من الكتب فى 
الفلسفة وفى النقد الأدبى. ومن أهمها فى الفلسفة «المنطق الوضعى» و«خرافة 
الميتافيزيقا» و«نحو فلسفة علمية» و«حياة الفكر فى العالم الجديد» الذى 
أصدرته هذه المؤسسة. ومن مؤلفاته بالإنجليزية كتاب «مصر: شعبهاء وأرضها».. 
كما ألف فى تاريخ الأدب ونقده «فنون الأدب» و«قصة الأدب فى العالم». 

ترجم «كتاب المنطق» لمؤلفه چون ديوىء وهو من الكتب التى نشرتها هذه 
المؤسسة. ويشرف على سلسلة معالم الطريق التى تصدرها أيضًا هذه 
المؤسسة. نال جائزة الدولة التشجيعية لسنة .١197١‏ 


(ق) 


ل 


2 
بقلم 
الر ل ری كت ر 


إن المفكر الكبر هو كالمدينة الكرى : تأخذك الحرة - إذا ماأردت 
أن تجوس خلاها - من أين تبدأ » ونى أى الطرق تسر ؟ ذلك لأن مداخلها 
MESE EE a‏ 
وتشعب مسالكها ؛ مدينة واحدة ذات طايع واحد مز ها من سائر المدن » ولن 
حيط مها علا على الوجه الأوى » إلا إذا وضعت إصبعك على ذلك الطابع 
المممز الذى: يكون عثابة الينبوع تنبثق منه الحصائص التفصيلية كلها » على 
أن تحديد الطابع الأساسى الممىز للمدينة الكرى - وللمفكر الكبير ‏ 
مرهون باجهاد المفسرين ف التأويل » وهم قد يتفقون فيه » أو محتلفون 
عليه كثيراً أوقليلا . 

وجون ديوى هو من عمالقة الفكر المعاصر ٠»‏ أحاط فى كتبه الكشرة 
بشتّى معام الحياة الثقافية الى عياها عام اليوم . والكتاب الذى نحن بصدد 
الحديث عنه الآن ع هو من أهم ما قد أنتجته قر حته » كتبه ليحاول به 
أن يفسر الفنؤن تفسيراً يتفق مع وجهة نظره العامة ؛ فعلى أىضوء يا ترى 
حمل بنا أن ننظر إليه لنفهمه ؟ . . إنى لأحسب أن المهمة الكرى الى جاء 
0 ليئئدمها فى حياتنا الثقافية » أوقل إن الطابع الرئيسى الذى مزه ويلى 
الضوء على مؤلفاته حميعاً » هو محاولته أن عحو الفجوات الى أصبحت ‏ 
فى كل ناحية من نواحى الفكر المعاصر ‏ تشطر الحقيقة الواحدة شطرين 
حيث تحيلها إلى ثنائية تولد بين الناس ضروباً من الصراع تضر ولا تنفع ع 
لأا تتهى إلى تفتيت الثقافة وتمزيق الحيرة الحيوية تفتيتاً وتمزيقاً يضيعان 


على الناس ماكان ينبغى أن ينعموا به من وحدة الحياة » فى حدود الفرد 
الواحد » وى نطاق الأمة الواحدة » ثم فى محال الإنسائية بأسرها . ظ 
وإن القارئ لتكفيه نظرة عجدى إلى ما يصطرع عليه رجال الفكر فى 
".غضرنا »الى هذه الاقة د أو هذه الثنائيات الكثر ةب الى تشر .إلها؟ 
فصراع عنيف بين أنصار المادة وأنصار الروح » بن عالم الواقع من جهة 
وعالم القع المثى من جهة أخرى» بين الفكر والعمل » بين الغايات والوسائل > 
بين الفرد والخهاعة > بين الأمة والإنسانية » بين الشرق والغرب .. وما 
لا آخر له E‏ ا ا إلى اا هی ا 
الأمور الأصيلة » وأنه لم مر على الفكر الإنسانى مرحلة حلت من مثل هذه 
الثنائيات » مع أن حقيقة الأمر ‏ نی نظر چون ديوى على الأقل - هى 
أن عضرنا وحده هو الذى أصيب ذا التصدع » وأن سوالف العصور 
قديمها ووسيطها قد نعمت بشىء من الالتئام والتجانس والوحدة » كان 
من شأنه أن يشعر الإنسان بالروابط الوثيقة العميقة الى تربطه بالناس 
وبالطبيعة على السواء : على خلاف إنسان هذا العصر بى شعوره بالانفراد 
والغربة » حى لكأن الناس من جنس غير جنسه » ولكأن الطبيعة دار 
ليست بداره .. 0 ظ 
وطن جرف ذنوى عارم هلهال امات المطي فى اة الان 
فتراه فى ميدان الر بية - مثلا ‏ يصول صولة الغاضب الناقم على الأوضاع 
الراهنة » داعياً إلى أن يكون مدار الر بية كلها هو شخص التلميذ نفسه > 
لا المادة المدروسة ّنا كانت الحال من قبل › فعلى نشاط التلميذ واههاماته 
الطبيعية نقم العملية التربوية حى لا يشعر المتعلم أن مواد الدراسة ا 
له به » وإتما أقحمت عليه إقحاماً » وأرغ, هو علا إرغاماً » و ذا تنمو 
شخضية الناشىء من الداخل نمو الكائن الحى السلم > وكذلك ی جال 
المنطق ترى ديوى يصول مرة أخرى صولة الغاضب الناقم على الانقسام 
التقليدى بن « الصورى» و«المادى » » أعبى الانقسام بين ما هو فکر .نظرى 


موقلمة ۳ 


حالص من جهة وبين التطبيق العملى من جهة أخرى » فها هنا أيضاً حاول 
فيلسوفنا أن يبن أن الفجوة بين الطرفين مصطنعة لا أساس ها من طبائع 
الأمور » وأن الفكرة لا تستحق أن تسمى باسمها هذا : مالم تكن عثابة 
خطة للعمل . وإذن فالفكر النظرى والتطبيق العملى طرفان من شوط واحد . 

وعلى ضوء هذا فلننظر إلى الكتاب الذى بين أيدينا » كتاب « الفن 
حر ة » لأرى چون ديوى مرة أخرى يصول فى ميدان جديد صولة الغاضب 
الناقم على الأوضاع القاعة الى یراد لنا فہا أن نفصل بين الفن من جهة 
وبين مجرى الحياة الواقعة من جهة أخرى » إلى الحد الذى قد حمل رجال 
الفن أنفسهم على أن ينظروا إلى النشاط الفنى وكأنه فاعلية تخص صاحما 
وحده » سواء صادف القبول عند بقية أفراد الحتمع أولم يصادف ؛ إذ 
الفنان ‏ فى ظہم - منفرد متوحد بطبيعة ميوله ونحكر كونه فناناً » ومن 
هنا نشأت مدارس كشرة تجعل العمل الفى تعبيراً عن ذات الفنان وحده » 
وإذن فلا غرابة أن تشيع بن النقاد تفرقة غريبة بين ها يسمونه بالفنون 
الحميلة من ناحية » وما يسمونه بالفنون النافعة من جهة أخرى » والتفرقة 
عندهم قائمة على أساس أن الفن الحميل - محكم التعريف - هو ما يتازه 
عن المصالح العملية ؛ فالشاعر لا ينظ شعره » والمصور لا يرسم لوحته 
« لينتفع » أحد بذلك الشعر أو ذا التصوير ٠‏ بل ينتشى من وجد فى 
مةه نقوة: عند سماعه لعن أوتفنن روه رالمور . 

ها هنا يقول ديوى: إن طبائع الأمور ليست على هذه الصورة الشاذة . فانظر 
إلى أطوار التاريخ الأولى » تجد الفنان منغمساً إلى أذنيه فى اهّامات الناس » 
ينتج الفن الذى يودى مهمة حيوية ف حيامم ال حارية » فالبناء يبى لم المعبد » 
والمثال ينحت العاثيل للمعبد > والمصور يرسم رسومه على جدران المعبد › 
والموسيى والشاعر ينغان الأنغام والأناشيد الى يترثم ا المتعبدون » أفرأيت 


إذن - إن أى حد كان الفتان والناس وحدة وأحلة ؟ وبعشولن خصرة 


لفن خبرة 


واحدة ؟ .. ولبقت الخال هكذا فى العصور القدمة وفى العصور الوسطى 
على السواء » فالفنون على اختلافها تخدم أغراض الناس الرئيسية من تعبد » 
وإقامة حفلات فى اللحظات المهامة كلحظة الولادة > ولحظة الزواج ظ 
و الوت 6 :بل مهندسو العارة الكاتدرائيات أو المساجد » بوحى 
فن حناضانة الاس > وضرف المضووون > وة ا ون > وض 
القسناصوة: ما عد الان أا اعد ااام وتطودى: أعدى. لوي . 

وحلل ديوى الحرة الحية الى يتمرس ما الكائن الحى ٠‏ والى هى 
من الحياة الفنية صميمها ولا » فيقول إن الحيرة محال أن تم دورما داخل 
كيان الفرد الواحد منعزلا عما حوله » بل هی تفاعل بينه وبن بيئته » 
والبيئة ذات جانبن : بيئة اجماعية قوامها التقاليد والنظم الاجماعية » وبيئة 
طبيغية قوامها المعالم المادية الى يعيش الإنسان فى محيطها ؛ على أن العلاقة 
بن الإنسان وبيئته لا تنتج خصرة ‏ وبالتالى لا تنتج فلآ - إلا إذا كان بدنه 
وبينها ما يشبه الصراع الذى تى بأن محقق الإنسان ما يبتغى » فلو كانت 
البيئة مطواعة إلى الحد الذى بجد فيه الإنسان كل رغباته محققة بغر عناء » 
أو لو كانت البيئة عصية حيث يستحيل على الإنسان أن قق لنفسه فما رغبة » 
لما أنتج الإنسان شيئاً لأنه فى الحالة الأولى حیا حیاة النام اال »> وى 
الحالة الثانية يكون فناوثه الوشيك محتوما »> وإذن فالحالة المثلى هى التى تقع 
يبن هذين الطرفين ؛ توتر يدفع إلى النشاط » ثم تحقيق للغاية المنشودة فيزول 
التوتر » وبعدئذ توتر جديد وإشباع جديد وهل جرا . 

تلك هى والخراك وات وقول خر ات بالحمع لان کل حالة على 
حدة خسرة قانمة بذام) ‏ تلك هى الحرات الى من تسلسلها تنشأ الحياة 
وتنمو » على أن الإنسان فى كل « خمرة) جديدة بجد نفسه إزاء موقف 
مشكل يريد أن نحل ما فيه من إشكال » فتراه عندئذ يستر شد نخر اته السابقة 
ف الطريقة ع ہا تشكيل المواد الى حوله تشكيلا عقق له الحل 


مقسامة ه 


المنشود » لكنه لو اكتى فى الحل باحر ات السابقة وحدها كان العمل آلا 
د لاد أما إذا اهتدى با حىرات السايقة بقة اهتداء لا يغنيه عن القيام 
تضرف جدبد » فها هنا تكون الحرة « فرندة » جديدة » وهى الحرة 
الى جوز لنا وصفها بأنها خرة ذات طابع حمالى ؛ لأنها مجال حقيى بعر 
فاسان عن :ذانة إلى لف عن سار الذواة من حت ارا الغناضمر 
ا 

وإنه لمن أهم الأمور هنا أن نلاحظ أن الفعل لايكون حالياً إذا جاء 
نتيجة للضغط الخحارجى وحده » محيث ترى التوتر الحادث نتيجة لذلك 
الضغظ ينطاق وينفجر دون أى جهد فى تنظم المواد النخيطة » فلو انفجر 
الإنسان ضاحکا أوباكياً مستجيباً لعامل من عوامل بيئته » لما كان ضحكه 
أو بكاؤه « فنا » على الرغم من أن الفعل قد أزال التوتر الناشىء » إذ لابد 
من عملية « تنظم ) للمواد الى بحد الإنسان أنها مؤدية إلى تحقيق ذاته › 
وهكذا نرى أن الوقفة « الحالية » يتوافر فما اتصال الفرد ممحيطه الخارجى | 
من جهة » ثم تفرده فى الطريقة الى يستجيب بها لهذا الحبط الخارجى 
من جهة أخرى » وقد تسأل : لو كان الأمر كذلك فلاذا لا نكون حميعاً 
فرق دوعتا له القن ب ا ام واج الأو رقع هاو الو قات م ته 
آنا بعد آن ؟ ما من واحد منا إلا وقد غضب أو أحب أوكره » ثم تصرف 
نى العناصر المحيطة به على النحو الذى رآه هو مستجيباً لحالة غضبه أوحبه 
أو كراهيته > وجوابنا عن هذا السؤال محدد أخص خصيصة للعمل الفى 
ععناه الصحيح ؛ فالذى ينقص معظ الناس لكى يكونوا من مبدعى 
الفنون » ليس هو الانفعال الفطرى » فذلك مغروز فى جبلة الكا ئن الى ع 
وليس هو المهارة فى أداء الفعل الذى يواءم ذلك الانفعال » فذلك فى وسع 
الكثرة الغالبة منا » لكنه هو القدرة على تحوير الفكرة الغامضة أو الانفعال 
الغامض تحويراً يسلكه فى إحدى المواد الخاصة » كاللفظ ( إن كان الفن أدبا ) 


5 الفن خبرة 


أو اللون ( إن كان الفن تصويراً ) أو الحجر ( إن كان الفن نحت أوعمارة  )‏ 
فالحب الفنان ‏ مثلا ‏ تراه يبحث عن مادة غير موضوع حبه المباشر › 
بحيث بحد تجانساً بمن تلك المادة امختارة وهذا الموضوع المباشر » فقد مختار 
مثلا ‏ سيول الماء الحارفة » أو نجوم السماء الساهرة » أوز هرات الربيع 
اليانعة » محتارها ليدير انفعاله حوها على نحو نحس فيه موازاة بين هذه 
الصورة الحديدة وبين الحالة الانفعالية المباشرةالأولية » فافرض ‏ مثلا ‏ 
أن الفنان المحب حزين لأنه فقد حبيبته » فلو ترك نفسه للانفعال الأولى 
وطريقة استجابته الفطرية لبكى وسكب الدمع » ولكن ذلك لايكون فنا › 
أما إذا الس فى ظواهر أخرى نما حيط به مادة يصوغها على أى نحو 
بحقق له تفريغ شحنته الانفعالية صياغة تقتضى التنظم » فهو عندئذ الفنان 
ف التعبير عن حزنه » على ألا يفوتنا أن هذا التعبير الفى عن الحزن 
إنغا هو وثيق الصلة بالاستجابة الطبيعية للحزن » وهى البكاء مثلا » فا ذلك 
ار ال إل اعدف ناه اا ا ود اي اا 
جذور الشجرة وثمراتها الناضجة » فهذا وذلك معاً لصيقان باللحرة الحية 
الى تجعل من الإنسان كاثناً متفاعلا مع محيطه الذى يعيش فيه . 

إن الوسيلة الوحيدة الى ترأب لنا التتصدع الحطر فى حياتنا الثقافية كلها » 
ذلك التصدع الذى بشطر كل حقيقة شطرين متعاندين بغر داع يستوجب 
هذا التفكك . أقول:إن الوسيلة الوحيدة الى تعيد لنا الحياة الموحدة 
المماسكة إزاء أنفسنا وإزاء العام » هى أن نقف من أمورنا وقفة حمالية 
بالمعى الذى أراده ديوى » وهو أن تكون وسائطنا الموصلة إلى غاناتنا 
ابعة من ناطق راتا من ج + وان تكون هن فسا التناعير 21 : الت 
مها الغاية المتحققة من جهة أخرى » وأما إذا كانت وسائطنا الحتارة خارجية 
عنا ولست مقصورة لذانما كأنما هى جزء من المدف المنشود » فعندئذ 
يكون التصدع نى الحياة »> وشرح ذلك أن الوسائط حزبان » فإما أن يكون 


مدمه ۷ 


الوسبط أمراً غر مرغوب فيه لذاته وإتما نضطر إلى اتخاذه ليوصلنا إلى 
أغراضنا » وإما أن يكون هو نفسه اللحمة والسدى اللذين مهما يتألف 
المقصود » نمثلا قارن بن طالب يدرس دروسه بغية النجاح فى الامتحان» حى 
إذا ما عزض عليه أن يعطى شهادة النجاح بغر دروس يدرسها لما تردد فى 
القبول » قارنه بطالب آخر يدرس دروسه لاما مبتغاة فى ذاتها » وإذا هی 
فى الهاية تحقق له النجاح أيضاً » فالطالب الثانى وحده ‏ دون الأول - 
هو الذى يقف وقفة حالية فما خمرة موحدة » والذى يوحدها طابع كيق 
يشيع فها فيجعل أُوا مرتبطاً ارتباطاً ذاتياً باطنياً بآخرها » أو قارن بين 
عامل يعمل لا للذة العمل » بل ابتغاء الأجر الذى ينفق منه على معاشه » حى 
إذا ما عرض عليه أن يعطى ذلك الأجر بغر عمل لما تردد فى القبول » قارنه 
بعامل آخر جد النشوة فى عمله ‏ كالفنان ‏ لآنه جزء منه ومتصل خر ته 
الداخلية اتصالا حميماً » ميث لو قيل له : هاك المن الذى تريد أن تييع 
ثمرة عملك به » فلاحاجة بك إلى المضى فى العمل إلى نبايته » لأى . 
لأنه كاللاعب » ينشد اللعب ذاته قدر ما ينشد نتيجته الى قد يتأدى إلا . 

هذا هو المعيار الذى نقيس به الحياة السوية السليمة » أن تكون الوسيلة 
المنتقاة جزءاً من الغاية المنشودة » ها يكون اللون الذى ممتاره المصور الفنان 
وسيلة لبناء الصورة » وهو نفسه الصورة ء فإن نحققت لنا حياة هذه وسائطها 
وغاياتها كانت هى الحياة الى لاغربة فما عن طبائعنا الأصيلة » وبالتالى 
فلا قلق ولاتصنع ولا افتعال » بل حياة بحد فما الإنسان نفسه وجوداً 
مليثاً كاملا متسقاً مع الكل الذى عتويه » وإنها لحياة يتحد فا المرء مع نفسه 
أولا » ومع أفراد أمته ف جموع واحد ثانياً » ومع سائر أفراد البشر 


ف أسرة واحدة ثالثاً وأخيراً . 


۸ الك تحير 

والحق أن حسن الحظ شاء لهذا الكتاب العظم أن يتناوله بالترحمة أستاذ 
قدير هو الفيلسوف » وهو الفنان » وذلك هو الأستاذ الدكتور زكريا 
ابراهم الذى عرفناه عولفاته فى الفلسفة وفى الفن كاتا مفكراً حساساً 
يكتب ما بحس › ومحس ما يكتب » فتجىء كتابته نابضة بالحياة > وهکذا 


جاءت ترحمته للكتاب الذى بين أيدينا : « الفن خيرة» . 


وا کت اوی 
- 


الفصل الأول 
الق ياك 


إنه لمن سغرية المفارقات الى طالما صاحبت سير الأمور » أن يكون 
وجود الآثار الفنية الى يتوقف علما تكوين أية نظرية حالية قد وقف حجر 
عارة فى سبيل قيام نظرية تدور حول تلك الا ثار نفسها . والسبب فى ذلك 
أن هذه الأعمال الفنية إنما هى منتجات توجد فى الحارج وجوداً ماديا . 
وقد دأب التصور الشائع على التوحيد بين العمل الفى والبناء أو الكتاب 
أو اللوحة أو المثال » من حينث إن هذه كلها إنما توجد على حدة خارج 
نطاق التجربة البشرية . ولا كان العمل الفنى الحقيق هو مايصنعه الإنتاج 
الفى من الحرة » أوما يستخدثه فى صمح الحيرة » فإن النتيجة الى تترتب 
عليه نجىء غير مواتية للفهم . وفضلا عن ذلك » فإن الال الذى تتصف 
به بعض هذه المنتجات » والمكانة الى تتمتم ا > نظراً لما حظيت به من 
إعجاب لا نزاع فيه خلال تاريخ طويل الأمد . قد عملا على خلق آراء 
يتفق علما تقف عائقاً فى سبيل قيام أى فهم جديد . والملاحظ أنه عندما 
يصل الإنتاج الفى إلى المستوى الكلاسيكى 27 » فإنه سرعان ما ينعزل 
بوجه ما من الوجوه عن الظروف البشرية الى صاحبت ظهوره إلى عام 
الوجود ٠»‏ كما ينفصل أيضاً عن النتائج البشرية الى ولدها ف صمم التجربة 
إللية اة . 

وحيما تفصل الموضوعات الفنية عن كل من ظروف نشآأتها وشروط 
فعلها فى دائرة التجربة » فإن عة سياجاً منيعاً بجىء فيحيط ها من كل صوب» 


١ (‏ ) العمل الكلاسيكى هنا هو الإنتاج الذى اعرف له مكانته بين الآ ثار الفنية الخالدة » 
دون أن تكون هنا أية إشارة إلى التفرقة بين الكلاسيكية و الرومانسية . ( المعرجم ) . 


٠ ١ °‏ ألفن خيرة 


ويسقط حجاباً معتماً على مدلوها العام وهو المدلول الذى مهتم النظرية 
المالية بالوقوف عليه - وعندئذ لايلبث الفن أن جد نفسه مقصياً فى عام 
منعزل تنقطع فيه كل رابطة بينه وبين الأدوات والغايات الى ينطوى علا 
كل ما عداه من صور الحهد أو المشقة أو التحصيل الإنسانى . وتبعاً لذلك 
فإن نمة مهمة أولية تقع على عاتق كل من يتصدى للكتابة فى فلسفة الفنون 
الحميلة > وتلك هى العمل على إعادة أسباب الاتصال بين صور الحرة 
فى حالات ترکزھا وتہذہا > ألا وهى الأعمال الفنية ٠»‏ وبين 
الأحداث والأفعال وال لام اليومية الى تکون ‏ باعتر افنا حيعاً - صمم 
التجربة . والواقع أن قمر الحبال لا تطفو فى المواء دون أن ترتكز على أى 
شىء + كما أنها لاتستند إلى الأرض أوتقوم على دعانمها فحسب وإنما هى 
الأرض نفسها فى مظهر من مظاهر فعاليتها . وليست مهمة المشتغلن بدراسة 
طبيعة الأرض » من جغرافين وجيولوجين » سوى العمل على إيضاح 
o‏ مسار فاه من سور تاك عزية MER‏ 
تقع على عاتق الباحث النظرى الذى يريد أن يعرض لدراسة الفن الحميل 
من وجهة نظر فلسفية . 

ولو أننا ارتضينا التسلم ذا الرأى » ولو حى على سبيل التجريب 
الممؤقت » لرأينا أن مة نتيجة تترتب عليه قد تبدو لنا لأول وهلة غريبة 
مذهلة » ذلك أننا إذا أردنا أن نفهم معى المنتجات الفنية » كان علينا أن 
نتناساها إلى حن » وأن ننصرف بكل اهنامنا عنها » لكى نرتد إلى ماف 
التجربة من قوى وظروف مألوفة ننكر علها فى العادة كل طابع حالى . 
ومعى هذا أننا لن نستطيع الوصول إلى أية نظرية فى الفن » اللهم إلا بطريقة 
غير مباشرة . والواقع أن البحث النظرى إا ہم بالفهم والاستبصار › 
ولكنه لاا حلو من علامات تعجب أو انات إعجاب > فضلا عن أنه 
يولد تلك السورة الانفعالية الى نطلق علما غالباً اسم ( التقدير الفى ) . 


اخلوق الى ١١‏ 
حقاً إن فى استطاعة المرء أن ينتشى بالأزهار فى أشكالا الملونة الحميلة وشذاها 
العطر الرقيق » دون أن تكون لديه أية معرفة نظرية عن النباتات . ولكن 
من الموؤكد أنه إذا حاول المرء أن يشرع فى فهم عملية إزهار النبات > 
فإنه لن يلبث أن جد نفسه مضطراً إلى الكشف عن مظاهر التفاعل الى 
تتم بين التربة ولراك NIL‏ 
لعو النباتات . 

إن انار ترون نت بار افا جميعاً ‏ عمل فی عظم”'2 . ومع ذلك فإنه 
ليس لهذا العمل أى اعتبار حمالى » اللهم إلا إذا استحال إلى « خيرة » بالنسبة 
إلى موجود بشرى . وإذا كان للمرء أن يتجاوز دائرة المتعة الشخصية > 
لكى يعمل على تكوين نظرية يتناول فما بالبحث حمهورية الفن الكرى 
الى لا يعدو أن يكون هذا البناء فرداً فها » فسيكون عليه فى لحظة ما من 
لحظات تأمله » أن يصرف ريه عن الا ية > لكى يرتد إلى المواطنن 
الأثينين بصخهم ونقاشهم وحساسيهم الحادة » أولئك المواطنن الذين كان 
الحس المدنى مختلط عندهم بالديانة المدنية » الى جاء المعبد تعبيراً عن خر تم 
الخاصة ا » أولئك المواطنىن الذين شيدوا هذا البناء » لا ليكون علا 
فنياً » بل ليكون مجرد نصب تذكارى مدنى . وحين يرجع المرء إلى هؤلاء 
الأثينين ٠»‏ فإنه إتما يرجع إلهم بوصفهم موجودات بشرية كانت لدا 
حاجات تمثلت على صورة رغبة فى تشييد هذا البناء » وتم إشباعها من خلال 
هذ اناه ya‏ لق متلق طلوف شن ذلق انيد الى 
قد يقوم به عالم الاجماع حين بحد فى أثر بعض المواد الحاصة الى تناسب 
أغراضه . وإن كل من يتصدى للقيام ببحث نظرى يدور حول الدرة 
المالية المحسمة فى البارثنون » ليجد نفسه مضطراً إلى العمل على إدراك 
)١(‏ بارثنون : أشبر معبد من معابد أثينا » وكان مكرساً لعبادة الإلمة أثينا ومعطاله . 


والمعبد مشيد بأكله من الرخام تشييدا رائعاً > وهومبتى على الطراز الدورىء وقد زينه بالنقوش 
لقال المكمون ‏ فبدواش. .: ( امرجم ) . 


۱۲ الفن خيرة 


ذلك العنصر المشترك بن كل من الشعب الذى احتل هذا المعبد مركزاً هاما 
ی صمم حياته ‏ يستوى ف ذلك أن يكون أفراده مبدعين أم جرد متذوقين ‏ 
والشعب الذى نلقاه اليوم ى بيوتنا وطرقاتنا نحن أنفسنا . 

والواقع أننا إذا أردنا أن « نفهم » الظاهرة الحالية فى أسمى صورها ‏ 
الى ظفرت من الناس بالقبول » فلابد لنا من أن نبدأ بدراستها فى شكلها 
الحام » أعى فى الأحداث والمناظر الى تستوقف بصر الإنسان أو سمعه » 
مشرة اهمّامه » ومولدة لديه نوعاً من المتعة حين ينظر وينصت . والمشاهد 
الى تستآثر بانساه الحمهور هى منظر سيارة إطفاء الحريق وهى تندفع بكل 
قوة » ومنظر الآ لات الضخمة الى تحفر حفراً هائلة فى الأرض » ومنظر 
الإنسان » وهو يتسلق حوائط الأبراج العالية كأنه الذياب » ومنظر الرجال 
المعلقن فى المواء فوق عوارض خشبية وه يقذفون ويلتقطون قطع الحديد 
اللهبة امحمرة . ولن يتسى لنا أن نقف على أصول الفن فش صمم الحيرة 
البشرية » اللهم إلا إذا استطعنا أن نرى كيف تؤثر رشاقة لاعب الكرة ‏ 
حين يسدد ضربته القوية ‏ فى حمهور المتفرجين » أوإذا أمكننا أن نلاحظ 
مدى اغتباط ربة البيت باهمامها بزرعها » ومدى حرص زوجها على الاهمام 
برقعة العشب الأخضر أمام بيته - ومدى الماك الحالس إلى جوار المدفأة 
فى تأريث الوقود المشتعل » ومشاهدة اللهب المتصاعد » ومراقبة قطع 
الفحم وهى تتساقط . ولو سثل مثل هؤؤلاء الناس عن مبررات أفعالم » 
لكان فى وسعهم بلا ريب أن يردوا علما بالأجوبة المعقولة . فالشخص 
الذى حرك قطع الوقود الملبب فى المدفأة لن بحد صعوبة فى أن يقول إنه 
فعل ذلك لتأريث النار وزيادة سعيرها > ولكن من المؤكد مع ذلك أنه 
أيضاً مأخوذ بسحر تلك الحركة اللونية الزاهية الى تجرى على قدم وساق 

أمام ناظريه : حركة التغمر الى يشهدها بعينيه » ويشارك فما مخياله » فهو إذن 
٠ .‏ أبعد ما يكون عن التأمل السلى البارد » أو هو لا يقف موقف. الناظر 


اعلوق الى ۳ 


المتحجر الحامد . وإذا كان كولردجح() قد قال عن قارئ الشعر : ١‏ إنه 
لأبنق أن واا ای لحل الى فى د ت هر بريه الاقم 
الآلى للتشوف وحب الاستطلاع » أومجرد الرغبة الى لايقر لها قرار ف 
الوصول إلى حل تمان ٠‏ بل النشاط السار الممتع الذى تنطوى عليه الرحلة 
نفسها » » فإن هذه العبارة لتصدق أيضاً (بطريقة أو بأخرى ) على كل أولئك 
الذين يستغرقون استغراقاً سعيداً فى ضروب متعددة من النشاط الذهى 
اا 

إن الميكانيكى الذ كى الذى يستغرق فى عله إلى حد الاندماج » ومحرص 
على أدائه بكل إتقان ويحد لذة كرى فى صنيعة يده » ويعبى 5ا لو كان 
يكن لها حبآ حقيقياً » نا عارس نشاطاً فنياً ععنى الكلمة . والفارق ببن مثل 
هذا العامل وبين الصانع الأخرق المهمل الذى لايكثرث بعمله»إنما هو فارق 
ضح قد لا يقل شأناً فى المتجر عنه فى المرسم . وقد محدث فى كثير من الأحبان 
ألا يروق هذا الإنتاج أو ذاك الحساسية المالية الى يتمتع ہا أولئنك الذين 
يسهلكونه . ولكن اللوم فى ذلك قد لا يقع على العامل نفسه بقدر ما يقع 
على أحوال السوق الى جعل لما هذا الإنتاج . ولو تغرت الظروف > 
والفرص » لكان فى الإمكان إنتاج أشياء ترتاح لمرآها الأعين كتلك الى 
كان يصنعها قدعاً أرباب الحرف اليدوية من الصناع المهرة . 

والملاحظ أن الا راء الى تعزل الفن بوضعه فوق منصة بعيدة قد انتشرت 
التشارا وامعا > واندست ببراعة بن عامة الناس » لدرجة أن الكشرين 
مهم قد جز عون بدلا من أن يفبطوا لو قبل لم إنم يسمتعون يتلام 
العرضية ‏ جزئياً على الأقل - بسبب ما تنطوى عليه من صبغة حالية . أما 
الفنون الى تتسم اليوم فى نظر الرجل العادى بأكر قسط من الحيوية » 

(۱) كولردج ( ۱۷۷۲ - ۱۸۳١‏ ) شاعر إنجليزى مشهور مهد لظهور الحركة الرومانسية 


حى قبل بير وت »> وله قصائد غنائية رائعة > لعل من أهمها قوبلاى خان الى اقيل إنه كديا 
انار ( المعرجم ) 


٠ الفن خيرة‎ ١ 


فهى أشياء لا يدخلها هو فى عداد الفنون » كما هى الحال مثلا بالنسبة إلى 
السينا » أوموسيى الحاز » أو الرواية الهزلية » أو ما تسرده عليه الصحف 
اة من أقاصيص 5 والحر عة ومغامرات أهل العصابات . والواقع 
أنه لما كان الشىء الذى يعده فنا قد أودع فى المتاحف والمعارض » فليس 
بدعاً أن يلتمس ميله القوى إلى اللحرات السارة فى ذاتما منفذاً طبيعياً له 
فيا مده به البيئة العادية . وكثير من الأشخاص الذين يعارضون التصور 
المتحفى للفن ما زالوا مع ذلك يسلمون بالفكرة الخاطئة الى صدر عا 
هذا التصور . وذلك لأن الرأى الشائع بين الناس قد كان ثمرة لعملية فصل 
تم فما عزل الفن عن موضوعات الحيرة العادية ومشاهدها وهى تلك الحرة 
الى يفخر كشر من الباحثين والنقاد بالمسك ها والتوسع فما . والملاحظ أنه 
حن تتوثق الصلة بن نحخبة الموضوعات المنتقاة الممتازة وببن منتجات الحرف 
العادية » فهناك يكون تقدير تلك الموضوعات على أشده » ويكون انتشار 
التذوق الفى على أوسع مدى . أما حن تبدو الموضوعات الى يعترف 
الخاصة بأنها أعمال فنية رائعة » أموراً هزيلة فى نظر العامة من الناس » نظراً 
لبعدها عن متناو لهم » فهنالك قد نحاول الميل الموالى إل مه بالالتجاء 
إلى الموضوعات الرخيصة البتذلة . 

وإذا كانت هناك عوامل قد عملت على نمجيد الفن ( الحميل ) بوضعه 
فوق منصة عالية نائية » فإن هذه العوامل لم تنشأ فى أحضان الفن نفسه > 
فضلا عن أن تأشرها ليس وقفاً على الفنون وحدها . والظاهر أن لكلمى 
«الروحانى » و« المثالى » فى نظر الكشرين هالة من الرهبة الممزوجة باللاواقعية 
2 حن أصبحت كلمة « المادة  »‏ على العكس - لفظاً حتقراً محتاج 
موضوعه إلى تفسير أو تسويغ . والقوى الى عملها هنا إنما هى بعينها تلك 
القوى الى أدت إلى استبعاد كل من الدين والفن من مضمار الحياة العامة 
آو حياة الماعة . وهذه القوى قد أحدثت على مر التاريخ مالا حصر له 


المحلوق الى ۵ ١‏ 


من ضروب التفكك والانقسام فى صمم الحياة والفكر الحديثين»حى لقد 
كان من المستحيل على الفن وحده أن ينجو من مثل هذا التأثثر . ولسنا 
فى حاجة إلى أن نجوب أقاصى الأرض أو أن نرجع القهقرى آلاف السدن» 
لكى نلتى بأناس يعدون كل ما من شأنه أن يزيد من حدة إحساسهم بالحياة 
المباشرة موضوعاً لإعجاب شديد . وقدعاً كان التشريط الحسمى والريش 
الخ واللايس ال جره ر اكل ا اه ال ع من اا هي والنقة > 
أو من الزمرد واليشم > کان كل هذا داخلا فی تكوين مضمون الفنون 
المالية . وأغلب الظن أنه لم يكن يقترن به أى مظهر من مظاهر الابتذال 
الذى نلمحه اليوم لدى بعض الطبقات المتباهية حن تستعرض على الملا 
موضوعات مائلة . كذلك كانت تصنع الأدوات المزلية وأثاث الحيام 
والبيوت » والسجاجيد » والحصائر » والأوانى ء والأوعية »والأقواس > 
والرماح بشىء كشر من العناية والتأنق » حى إننا اليوم أصبحنا نتصيد 
كل تلك المنتجات ونضعها موضع الصدارة فى متاحفنا الفنية . ومع ذلك 
فإن مثل هذه الأشياء لم تكن فى زمانما الأصلى ومكانها الخاص سوى أشكال 
مجملة أوصور منقحة من عمليات الحياة اليومية . فلم تكن هذه الموضوعات 
موضوعة على حدة فى مكان قصى مجهول ٠‏ بل كانت مندمجة ىق صمم 
الحياة الاجماعية عا فما من تفاخر بأفعال البطولة » ومظاهر العضوية الحجاعية 
أو القبلية » وعبادة الآلة > وأعياد الطعام وأعياد الصوم : 5507 
ا المواقف الدورية الى تنغم مجرى الحياة . 

إن الرقص والعثيل الصامت - وها الأصل ف فن المسرح - لم ينتعشأ 
إلا بوصفهما جزءاً من. الطقوس والاحتفالات الدينية . أما الفن الموسيق 
فك ترذة بكرة ف ا > وقرع الحلد المشدود ٠‏ والنفخ 
ی الرامس د وخی داعل الكهوت. + کات سان الاس مرب الور 
ال ان عو سهان أن تستبى حية أمام الحواس تلك اللحرات 


۱٦‏ لفن حوره 


المتعلقة بالحيوانات » خصوصاً وأن حياة الناس كانت مرتبطة أشد الارتباط 
مهذه الحيوانات كذلك كانت الابنة الى تؤوى آھہم > والأدوات الى 
تيسر لم الاتصال بالقوى العليا » تصنع كلها مهارة فائقة وعناية خاصة . 
ولكن فنون الدراما والموسيى » والتصوير » والعارة » الى كانت تمارس 
على هذا النحو لم تكن ذات علاقة خاصة بالمسارح > أو المعارض » أو 
. المتاحف » وإنما كانت جزءاً لا يتجزأ من الحياة الحدية الى نجرى ف 
ماعة منظمة . ظ ْ 

ولم تكن الحياة الماعية المتمثلة فى الحرب > والعبادة » والاجماعات 
القتعية a‏ وق شا كاف فد فاك الماك EN.‏ 
وما کانت تضفه علہا الفنون من لون ٠‏ وسحر ومهابة . وكان التصوير 
والنحت يكونان مع المعار كياناً عضوياً واحداً » كما كان المعار يلف كلا 
واحداً مع الحدف الاجماعى الذى كانت تخدمه الأبنية . كذلك كانت 
الموسيق والغناء جزأين متداخان مع الطقوس والاحتفالات الى كانت 
تكمل معبى الحياة الماعية . أما الدراما فإنها لم تكن سوى مجرد أداة حيوية 
لبعث الحرافات الشعبية » أو لإحياء تاريخ الحياة الماعية و اوكحو ل انين 
نفسها » لا مکنا أن نتصور انتزاع أمثال هذه الفنون من قاعدا الثابتة 
ف صمم الحرة المباشرة » مع احتفاظها فى الوقت نفسه بطابعها المعر 
أو دلالها الحاصة . أما عن الرياضة البدنية أو ألعاب القوى » فإن مثلها 
هثل الدراما » من حيث إا كانت تمارس للاحتفال بتقاليد الحنس > 
وتثبيت دعام الثراث الاجماعى » فكانت أداة لتعلم الناس + وإحياء 
ذكرى الأمجاد > وتقوية روح العزة والفخار فى نفوس المواطنن . 

ولم يكن غريباً - فى مثل هذه الظروف - أن يتجه تفكير اليونانيين 
من آهل أثينا - حين راحوا ينعمون النظر فى الفن ‏ نحو الرأى القائل بأنه 
فعل من أفعال التقليد أو امحاكاة . وهذا التصور قد اسمدف لكثر من 


الخلوق الى ۱۷ 


الاعتراضات . ولكن الانتشار الذى لقيته هذه النظرية إعا هو الدليل القاطع 
على وجود علاقة وثيقة بين الفنون الحميلة والحياة اليومية » فإن مثل هذه 
الفكرة ماكان لمكن أن تثور فى ذهن أحد ء لو أن الفن كان يعيداً كل البعد 
عن اهتامات الحياة العادية . والواقع أن هذا المذهب لم يكن يعبى أن الفن 
هو صورة طبق الأصل من الموضوعات » وإنما كان يعى أن الفن يعكس 
الانفعالات والأفكار المرتبطة بالأنظمة الرئيسية للحياة الاجماعية . وقد 
شعر أفلاطون ذه الرابطة شعوراً قوباً > حتى لقد أدى به هذا الشعور إلى 
المناداة بضرورة فرض رقابة على الشعراء » وأهل الدراما » والموسيقين . 
وف تكوق)الزالفة کا ميك ن رك ارلا الا ال ارب 
التورئ إلى الأسلوت اللينئ فى الموسيى هى التذير الأ كك بالاجبار المدى : 
ولكن أحداً من معاصريه ماكان ليشك فى أن الموسيق جزء لايتجزأ من نفسية 
امحتمع وأنظمته . بل إنه ماكان كن فى ذلك الحين أن تفهم فكرة 
« الفن للفن » . ) ظ ظ 

وعلى ذلك فإنه لابد من أن تكون نة أسباب تار ية قد عملت على 
ظهور هذا التصور الانعزالى للفن الحميل . وحسينا أن نل نظرة على متاحفنا 
ومعارضنا الراهنة الى اعتدنا أن ننقل إلا وتختزن فها شى الآ ثار الفنية » 
لكى نقف على جانب من تلك العلل الى عملت على عزل الفن » بدلا من 
اعتباره ظاهرة مصاحبة للمعبد » والحككة » أو الساحة الشعبية » وسائر أشكال 
الحياة المشتركة . وقد يكون فى الإمكان تدوين تاريخ مشوق للفن الحديث 
بالرجوع إلى تكوين الأنظمة الحديثة الخاصة بالمتاحف وصالات العرض . 
ولعلى أستطيع فى هذا الصدد أن أسوق بعض الوقائع البارزة الى تؤكد 
هذه الحقيقة . فالغالبية العظمى من المتاحف الأوربية ( مثلا) هى فى جانب 
مما آثار تذكارية لقيام القومية والتوسع الاستعارى . وكل عاصمة حرص 
على أن يكون لا متحفها الخاص فى النحت والتصوير .. الخ فتكرس 


0 


م١‏ الفن خبرة 


جانباً منه لإظهار مناحى عظمما الفنية الماضية وتخصص الحانب الآخر لعرض 
الأسلاب الى حعها حكامها أثناء غز وهم الشعوب الأخرى ٠»‏ كنا هى الخال 
مثلا بالنسبة إلى مجموعات الغناتم الموجودة باللوفر من أسلاب نابليون . 
ولاشك أن هذه المحموعات إنما تشد بوجود علاقة وثيقة بن ظاهرة 
عزل الفن فى اضر الحديث » وظاهرتى القومية والروح العسكرة ش 
ولا نزاع فى أن هذه العلاقة قد خدمت فى بعض الأوقات غرضاً نافعاً » 
كنا حدث مثلا بالنسبة إلى اليابان حيها كانت بصدد التطبع بروح المدنية 
الغربية » فقد استطاعت أن تنقذ جانباً كبراً من كنوزها الفنية بتأميمها 
a E‏ ۰ ظ 

وقد كان تمو الرأسمالية عاملا قوياً فى نشوء المتحف باعتباره المقر 
الطبيعى للأعمال الفنية » وى رواج الفكرة القائلة بأن هذه الأعمال قائمة 
بذائها فى استقلال عن الحياة العامة . ولم يلبث الأثرياء الحدد" - وهم تلك 
الفئة الحامة الى أوجدها النظام الرأمهالى كناتج ثانوى ‏ أن شعروا بالحاجة 
الماسة إلى إحاطة أنفسهم بالأعمال الفنية النفيسة من كل نادر باهظ المن . 
وهكذا أصبحنا نلاحظ بصفة عامة أن الحاوى0؟ العوذجى قد صار هو 
بعينه الرأسوالى الغوذجى . فهذا الرجل الترى إنما مجمع اللوحات » والعاثيل » 
والحلى الفنية » لكى لي > على نحو ما يفعل 
فى ميدان المال حيما يعمل على زيادة رصيده من الأسهم والأوراق المالية 
لتقوية مركزه فى مضمار الحياة الاقتصادية . 

ولم يقتصر الأمر على الأفراد » بل لقد أصبحت الاعات اا 
تحرص عل إظهار حسن ذوقها لقا . فور اا يي 
وإقامة المعارض . وهذه كلها ا الجراعة ليست تدرف انها 
)١(‏ ف الأصل بالفرنسية (e5طءإ ea»‏ 00vة)‏ وهم ااا ب کا اقول 2ا5 


2 «اطاوى » هنا هو اتات التحف. + 1 ى الر جل الذى e‏ على اقتناء عن الأعمال 
وا (المترج ) . ٠‏ 


الخلوق الى ۱۹ 


فى مسائل الثروة المادية وحذها › وإنما هى على استعداد أيضاً لأن تنفق 
جانباً من مواردها لرعاية الفن . ومن هنا فإنها تشيد تلك الأبنية » وتودع ' 
فها المقتنيات الحختلفة » على نحوما تفعل اليوم حين تبى كاتدرائية . وإن 
هذه الأشياء لتعكس المركز الثقانى الممتاز وتعمل على دعم أركانه » ولكن 
انفصالها عن الحياة الجمعية إنما يعكس واقعة هامة » ألا وهى أن تلك الأشياء 
لا تمذل جانباً من صمم الثقافة الأصلية التلقائية . فنحن هنا بإزاء ضرب 
من التعويض الذى يبدو فيه موقف التباهى بالقدسية أو التفاخر بالأفضلية » 
ولكن لا نحو الأشخاص من حيث هم كذلك بل نحو الاهوامات والمشاغل 
الى تستنفد أغلب وقت الماعة وطاقتها . 

والملاحظ أن الصناعة والتجارة فى العصر الحديث قد اتسع نطاقهما 
بى شمل العام بكل دوله » وإن محتويات المعارض والمتاحف لتشهد بنمو 
النزعة الدولية فى مضمار الاقتصاد . ولم تلبث سرعة رة أوسيوالة الانتقال . 
الى غلبت على التجارة والسكان » نتيجة لتطور النظام الاقتصادى › 
أن عملت على إضعاف أوهدم العلاقة القائمة بين الأعمال الفنية والعقلية 
المحلية أه! genius‏ الى وها تعبير أ طبيعياً ها . وعل حين 
الأعمال الفنية قد فقدت صبغتها الحلية أو مكاتتها الأهلية » نراها فى الوقت 
نفسه قد اكتسبت صبغة جديدة . فأصبحت ها مكانتها باعتبارها مجرد 
بماذج للفن الحميل . وفضلا عن ذلك > اذ اغا ا كن ات 
تنتج اليوم ‏ شأنها فى ذلك شأن كل ما عداها من السلع ‏ للبيع فى السوق . 
وليس من شك فى أن الرعاية الاقتصادية الى شل ما الفن فى كشر من 
الأحيان من جانب حاعة الأثرياء أو بعض أصعاب النفوذ قد لعبت دوراً 
كبيراً فى تشجيع الإنتاج الفنى . وليس مستبعد أيضاً أن تكون بعض القبائل 
التوحشة قد لقيت من يشجعون الفن فما . ولكن المشاهد الآن أن | ليا 
الأكير من هذا الترابط الاجتاعى نفسه قد ضاع فى تمرة الصبغة اللاشخصية 


۰ الغن رة 


الى أصبحت تمز السوق العالمية . وإن كثراً من الموضوعات الى 
كانت فى الماضى ذات معى أو دلالة » نظراً لما كان للا من مكانة فى 
أ حياة.الماعة » قد أصبحت تعمل الآن بمعزل عن ظروف نشأتها . وتيا 
لذلك فإن هذه الموضوعات قد انفصلت أيضاً عن اللحرة العامة » 
وأضبحت لاتصلح لأن تكون سوى مجرد شعارات لذوق » أو شہادات 
لنوع خاص من الثقافة . ظ 

ونظرآلما طرأ على الأحوال الصناعية من تغرات » فقد دفع بالفنان 
إلى هامش المحتمع بعيداً عن التيارات الأساسية للاهام الإبجانى أو النشاط 
الفعال . والواقع أن الصناعة قد أصبحت ميكانيكية وليس ف وسع الفنان 
أن يعمل بطريقة آلية للحدمة الإنتاج الكبير . فلابدع إذن أن يصبح اندماجه 
فى المحرى الطبيعى للخدمات الاجماعية أقل من ذى قبل » ولاجرم بالتالى 
أن تظهر ىق مضار الال نزعة ( فردية ) من نوع خاص . وهكذا أصبح 
الفنانون يعتقدون أن المهمة الى تقع على عاتقهم هى أن يضطاعوا بأداء 
عملهم کا لو كان مجرد وسيلة منفصلة « للتعبر عن الذات » . وخوفاً من أن 
يستغل إنتاجهم لحدمة القوى الاقتصاديةفإنهم لم بجدوا بدأ ى کشر من الأحيان 
فق أن تمدو .إلى المالغة ى هده الزعة الاتفسالة” + إل جك ادود 
أو الحروج على الألوف . وقد نتج عن ذلك أن أصبح للمنتجات الفنية 
طابع الأشياء المستقلة أو الموضوعات الحفية المستورة » إلى درجة تفوق 
كل حد . ظ ظ 
0 ولو أننا تصورنا فعل كل هذه القوى مجتمعة » لأمكننا أن نفهم كيف 
أن الظروف الى نخلق فى العادة تلك الموة القائمة بين المنتجوالمستهلك قد 
استطاعت أيضاً أن تعمل على خلق هوة ممائلة بين الحمرة العادية والدرة 
الحجالية » وهكذا انى بنا الأمر - اعترافاً منا بوجود تلك الهوة ‏ إلى تقبل 
مذاهب حالية تقصى الفن فى منطقة لا تسكها أبة خليقة أخرى غيره ` 


وتبالغ نى تأكيد الطابع التأملى المحض للظاهرة الحالية مبالغة تتجاوز كل 
فهم عقلى » وكأن هذه الفلسفات عادية أوطبيعية . ثم جاء اختلاط القم 
فعمل على زيادة حدة هذا الانفصال . ولم تلبث بعض الاعتبارات الدخيلة › 
كلذة الحصول على المحموعات الفنية » وعرضها على الناس » د 
والتفاخر يازا 0 موهت على الناس حقيقة القم الحالية . 
طبيعياً أن تمتد العدوى إلى النقد الفى نفسه » فأ سات ويم 
التقدير » وروائع الال الفنى المتعالى أو الفائق للعقل > حصو صاً ذلك لفن 
الذى ملك فيه أحعابه دون اهام منهم بالقدرة على الإدراك الحالى فمضمار 
الواقع الحسى الملموس . 
ولست أريد ‏ مع ذلك أن أتطرق إلى تفسير اقتصادى لتاريخ 
اللو 6 اي لا أزعم أن للظروف الاقتصادية علاقة ثابتة أومباشرة 
بالإدراك والمتعة » أو حى بتفسسر الأعمال الفنية الفردية . وإتما أريد أن أبن 
أن النظريات الى تعزل الفن والتقدير الهالى » بوضعها فى نطاق مستقل 
قاكم بذاته ايو تر مرو كر صخري SS‏ 
الموضوع نفسه ( ٠‏ معبى أا لاتنشأ عن طبيعة الظاهرة الفنية نفسها) » وإنما 
هى تنشأ نتيجة لبعض الظروف الحارجية الى تقبل التحديد . ولما كانت 
هذه الظروف متأصلة فى أنظمة الحياة وعاداتهاءفإنها تعمل عملها بطريقة 
ناجعة » نظراً لأا تود دورها على نحو لاشعورى . ومع ذلك فإن 
تأثر هذه الظروف لا قف عند حدود النظرية وحدها > بل إنه لمتد كا 
ا ف برق حت ل لى صمم الحياة العملية »فيقصى إدراكات حمالية 
هى عثابة عناصر ضرورية للسعادة أو مبط ہا إلى مستوى بعض التنببات 
السارة الزائلة أو التأشرات التعورضية العاير 0 ۰ 
وج بالنسبة إلى أولئك القراء الذين قد يروق لم أن يعار ضوا ما سبق 
لنا قوله » فإن مستلزمات الأحكام الى سبق لنا تقريرها قد تعيمهم على تحديد 


۲۲ الفن خر ة 


طبيعة المشكلة ؛ إذ لا بد من إعادة الاستمرار أو تأكيد أسباب الاتصال 
ببن اليرة المالية من جهة » وعملياتالحياة السوية من جهة أخرى . ولن 
يتأ لنا أن نفهم الفن أو أن نقف على وظيفته فى صمم الحضارة » لو أننا 
جعلنا نقطة انطلاقنا فى البحث هى كيل المديح له › أو لو أننا اقتصرنا 
منذ البداية على دراسة الآ ثار الفنية الكرى المعترف بأنما كذلك . وإغا 
ينبغى للنظرية الى تلتمس الفهم > أن تلجأ إلى طريق غير مباشر فرتد 
إلى اللحرة العادية » أو السير الطبيعى للأمور » حى تقف على الصبغة 
الحمالية الى تنطوى علا مثل هذه الميرة . أما حين مجعل النظر العقلى نقطة 
انطلاقه على الأعمال الفنية المسلم ا » فهنالك لابد من أن تكون الظاهرة 
الالية قد عزلت فى إطار قاكم بذاته » ولابد من أن تكون الا ثار الفنية 
قد أقصيت فى ركن منفرد على حدة » بدلا من أن ينظر إلا على أا تمجيد ‏ 
معترف به من حيث هو كذلك - لأمور التجربة العادية . وحبى الحدرة 
القفل. سد يقر لذ أن EON Eha‏ 
إرشادنا إلى الطميعة الباطنة الخرة الهالية من أى مو ضوع سبق لنا عزله 
عن كل ما عداه من ضروب الحرة . ولو أننا سرنا على هدى هذا المبداً 
لاستطعنا أن ندرك كيف يطور لهل الل > ورز أمامنا بصفة خاصة › 
تلك العناصر القيمة الى ا اموق الامتمتاع العادى . وعندئل ‏ 
سوف يتضح لنا أن الإنتاج الفى إن يصدر عن الاستمتاع امور ا 
ظ اليومية » حين يم التعبير عن معى الحيرة العادية بهامه » كنا تصدر الأصباغ 
عن منتجات فح القطران حن تعالج بطريقة خاصة . 

وإن النظريات القائمة فى الفن فى أكر من أن نحصى > فإذا كان نة 
ما يسوغ اقتراح فلسفة حالية مغايرة » كان لزاما علينا أن نتناول الظاهرة 
المالية على نحو جديد . وليس أيسر من المزج بن النظريات القامة أو 
العمل على تعديلها » بشرط أن يكون المرء من هواة هذا النوع من التأليف > 


الخلوق الى ۳ 


ا 


وآما براق ت الى الات اا أن هدا م عة الفصالة 
سابقة » أو من تصور « روحى » للفن يقطع كل صلة بينه وبين موضوعات 
الحرة الملموسة . ولكن ليس معبى هذا أن نستبدل بتلك التزعة الروحية 
نزعة أخرى مادية مبتذلة » تمبط بالأعمال الفنية الحميلة إلى مستوى وضيع : 
وإنما لابد من أن نستبدل ما تصوراً آنحر يكشف لنا عن الطريقة الى ا 
تخلع الأعمال الفنية على الكيفيات الاثلة فى التجربة العادية طابعاً مثالياً . 
وحيما توضع الأعمال الفنية فى سياقها الإنسانى المباشر من التقدير الشعى › 
فإنها تصبح أعمق دلالة وأوسع مدى » مما لو قدز لنظريات عزل الفن أن 
تلى تأييداً عاماً . 

والواقع أن أى تصور للفن الحميل ٠‏ إذا جعل نقطة بدايته تلك الصلة 
الوثيقة الى نجمع بن القن من جهة » وبين الكيفيات المكتشفة فى الحيرة 
العادية من جهة أخرى » فإنه لابد من أن يصبح فى مقدوره إظهارنا على 
العوامل والقوى الى تساعد على نحويل ضروب النشاط البشرى العادى 
إلى أمور ذات قيمة فنية » عن طريق نوع من التطوير الطبيعى السوى . 
ومثل هذا التطور أيضاً لابد أن يكون فى مقدوره الكشف عن الظروف 
الى قد تحول دون نمو هذه الضروب الحتلفة من النشاط نموا سوياً عاديا . 
وقد دأب الباحثون نى النظرية الحالية على التساؤل عما إذا كان من شأن 
الفلسفة الحالية أن نينا عل ر ذوقنا المالى أم لا. وهذا التساؤل إما 
هو فرع من النظرية العامة للنقد » فإن من شأن هذه النظرية - فما يبدولى ‏ 
أن توضح لنا ما الذى ينبغى البحث عنه أو الاهتداء إليه فى صمم الموضوعات 
المالية الملموسة » وإلا لكان حا على هذه النظرية أن تفشل فى أداء مهما 
كاملة . ولكن على أى حال قد يكون من الأسلم لنا أن نقرر أن أية فلسفة 
للفن لا بد أن تصبح عقما » مالم تنبنا إلى وظيفة الفن فى علاقته عا عداه 
من ضروب الحرة » وتظهرنا على الأسباب الى تحول دون تحقيق تلك 


۲٤‏ الفن خبرة 


الوظيفة على الوجه الأ كمل » وتوضح لنا الظروف الى قد يستطيع الفن 
فى ظلها أن يضطلع بأداء مهمته بنجاح . 

وقد يبدو للبعض أن المقارنة الى عقدناها بين ظهور الأعمال الفنية 
من الدرات العادية واستخلاص النتجات القيمة 5 المواد الحام إتما هى 
مقارنة غير لائقة » أو فى غير موضعها » إن لم تكن محاولة فعلية للهبوط 
بالأعمال الفنية إلى مستوى السلع المصنوعة للحدمة بعض الأغراض التجارية . 
- ولكن بيت القصيد أن أى قدر من الثناء ا لجاسى الذى قد نكيله لبعض الأعمال 
الفتية المكتملة لن يعيننا فى حد ذاته على فهم أمثال هذه الأعمال أو القكن 
من إنتاجها . وإنه لى استطاعة المرء أن يستمتع بالأزهار » دون أن يكون 
على على بضروب التفاعل الى تم بين الربة والهواء والرطوبة » والبذور . 
ما يؤدى إلى ظهور تلك الأزهار نفسها . ولكن ليس فى استطاعة المرء 
أن يفهم الأزهار دون أن يدخل فى حسابه كل هذه الألوان المختلفة من التفاعل» 
وما النظرية إلا نوع من الفهم . فلابد للنظرية ( المهالية ) من أن تم بالكشف 
عن طبيعة إنتاج الأعمال الفنية » وطريقة الاستمتاع ا فى الإدراك الحسى . 
وهنا مكننا أن نتساءل : كيف تترق صناعتنا العادية للأشياء فتستحيل 
إلى صورة أخرى من الصناعة تتسم بالطابع الفنى الأصيل ؟ 

كيف يتطور استمتاعنا العادى بالمشاهد والمواقف » فيصبح إشبا 
من نوع خاص ٠‏ ألا وهو ذلك الإشباع الذى يقترن باللسرة الجالية فى 
صورما الحادة ؟ ‏ تلك هى الأسئلة الى لابد للنظرية من أن تتصدى للإجابة 
عنها . ولن يكون فى الإمكان الاهتداء إلى تلك الأجوبة اللهم إلا إذا كنا على 
استعداد للبحث عن أصول الفن وجذوره ى صمم موضوعات الحرة 
العادية الى لا نعدها فى العادة ذات طابع حمالى . وحن نكون قد تمكنا 
من اكتشاف تلك البذور الفعالة » فسيكون فى وسعنا عندئذ أن نتتبع مسار 
نموها » حتى نصل إلى أسمى صور الفن الراق المكتمل . 


اج 


الخلوق الحى o‏ 


وقد يكون من نافلة القول أن نقرر أننا لا نستطيع أن نوجه - اللهم 
إلا بطريقة عرضية ‏ مو النباتات وإزهارها ؛ إذ مهما كان من روعة تلك 
النباتات ولذة الاستمتاع ا » فإنه لابد لنا من أن نعمد إلى تفهم شروطها 
السببية . ولعل من نافلة القول أيضاً أن نقرر أن الفهم الممالى ‏ من حيث هو 
ماز عن مجرد الاستمتاع الشخصى ‏ مضطر هو كذلك إلى أن يبدا 
بالترية والمواء والنور » بوصفها الأصل فى نشأة الأشياء الى نعجب ہا 
الا روهت ارو إا او أن الال اقل ا نرو 
الادلة E GEA EG Ue E E‏ 
نأك عن أ نواجه مشكاة بدلا من أن نجد أنفسنا بإزاء حل انی حاسم . 
والواقع أنه إذا كان الطابع الفنى أو المالى متضمناً بالضرورة فى كل خحرة 
عادية » فكيف نفسر عجزه فى الغالب عن اتخاذ صورة واضحة صرحة ؟ 
اذا يبدو الفن للكثيرين بضاعة مستوردة من الحارج دخيلة على صمم 
التجربة » ول عميل الحمهور إلى اعتبار الموضوع ال الى مرادفاً لثىء 
اصطناعى ؟ 

إننا لن نستطيع أن نجيب عن هذه الأسئلة » أو أن نتمكن من تعقب 
تطور الفن ابتداء مق ا اا إلا إذا كانت لدينا فكرة واضحة 
معاسكة عما نعنيه ف العادة حيما نتحدث عن « اللحيرة السوية » . ولحسن الحظ 
أن السبيل إلى يلوغ مثل هذه الفكرة إنما هو سبيل مكشوف واضح العالم ؛ 
إذ أن. طبيعة اللحرة محددة بالشروط الأساسية للحياة » حقاً إن الإنسان 
محتلف عن الطير والدابة » ولكنه يشترك معها فى الوظائف الحيوية الأصليةء 
فضلا عن أنه مضطر مثلها إلى تحقيق عمليات أساسية من التوافق » إذا كان له 
أن يستمر على قيد البقاء . ولما كانت حاجات الإنسان الحيوية هى بعينها 
حاجات الحيوان » فإن الإنسان يستمد وسائله فى التنفس والتحر كو الإبصار 
والسمع ‏ أعى ذلك الدماغ الذى عقق عن طريقه التآزر بين حواسه 


8 ظ الفن خيرة 


وحركاته ‏ من أسلافه الحيوانيين . فالأعضاء الى يضمن ما لنفسه استمرار 
البقاء لا ترجع إليه هو وحده » بل الفضل فا ما يعود إلى ألوان من الصراع 
والكسب حققنها سلسلة طويلة من السلف الحيوانى . 

وإلة 31 نين لظ أن آنه نظرية صو« لتحديت. مكانة الظاد د 
الحالية فى. التجربة لن تكون محاجة إلى الدخول فى التفاصيل الدقيقة » حن 
' أمن اللحرة فى صورتها الأولية » ومعى هذا أنه حسبنا هنا أن نجزئ 
اللطوط العربضة .. والملاجظة الكارى الى. تشترعى اتتباهنا ى هذا الضدد 
- مذ البداية هى أن الحياة تبجرى داعا فى بيئة » ولكن ليس ف البيئة فحسب 
ونما بسبها أيضاً أومن خلال التفاعل معها . وليس عة مخلوق ميا تحت 
جلده فحسب ؛ فإن أعضاءه الكامنة نحت الدلد إتما هى وسائل اتصال 
مع ما عتد فيا وراء إطاره الحسمى » ما لابد له من أن بتكيف معه » إن عن 
طريق التلاؤم أو الدفاع أو القهر » حى يتسى له البقاء . والخلوق اللى 
معرض فى كل لحظة لأخطار عديدة تدده من جانب الوسط المحيط به 
وهو مضطر فى كل لحظة إلى الاستعانة بشىء مما فى بيئته حى يشبع حاجاته . 
٠‏ وإذن فإن مصير الكائن الى ومستقبله مرتبطان بضروب التبادل اق 
بينه وبين بيئته » ولكن لا بطريقة خارجية > بل بأعمق طريقة باطنية . 

إن همهمة الكلب حن يلتم طعامه » وعواءه حين يضل سبيله أو جد 
نفسه وحيداً »> وتحريكه لذنبه حيما يعود إليه صديقه البشرى : كل هذه 
تعببر ات عن اندماج الحياة ی وسط طبيعى يضم كلا من الإنسان والحيوان 
الذى استأنسه . وكل حاجة سواء أكانت اشتهاء للطعام آم للهواء الى 
إنما هى افتقار أو نقص يشبد ‏ وقتيا على الأقل ‏ بانعدام التكيف المناسب 
مع البيئة » ولكها أيضاً مظلب أومسعى یم عن طريق اللحروج إلى البيئة 
لسد النقص واستعادة التكيف ببناء اتزان مواقت - على أقل تقدير - ومااحياة 
نفسبا سوى مراحل متتابعة يعجز الكائن الحى أثناءها عن ملاحقة سائر الأشياء 


احلوق الى ۲۷ 


الحيطة به لكنه لا يلبث أن يسر د تناعمه معها » سواء بفعل الحهد أم عن طريق 
5-0 المواتية . وهذا الاسترداد فى الحياة النامية لا ممكن مطلقاً أن يكون 
بجرد عود إلى حالة سابقة » لأن من شأنه أن يكتسب ثراء وخصبا بفضل 
حالة التنافر والمقاومة الى يكون قد اجتازها بنجاح . وحيما تكون الموة 
الى تفصل الكائن الحى عن بيئته واسعة إلى أقصى حدءفإن الوق لابد من 
أن يفى » أما إذا م بتعرض الكائن الحى لأى حول كن شاف من 
حدة نشاطه فإنه عندئذ إعا يقتصر على مواصلة البقاء . ولا تنمو الحياة 
إلا حن يكون الصراع المؤقت الذى تسهدف له مجرد انتقال إلى حالة 
توازن أثمل يتحقق بن طاقات الكائن الحى من جهة وطاقات الظروف 
الحارجية الى محيا فى كنفها من جهة أخرى . 

ون كانت هذه الوقائع البيولوجية حقائق معادة » إلا آنا تنطوى 
على دلالة هامة » لأا تمس جذور الظاهرة الحالية فى صمم التجربة . 
والعالم ملىء بالأشياء الى لا تكترث با حياة إن لم تكن معادية لها » بل إن تلك 
العمليات الى تساعد على استمرار الحياة تميل هى نفسها إلى إشاعة الحلل 
٤‏ صمم الحياة فتضطرب علاقما بالبيئة » ومع ذلك فإنه إذا استمرت 
الحياة » وإذا انتشرت وامتدت أثناء استمرارها کان معى هذا أنها انتصرت 
على عوامل المعارضة والصراع » وأنها استطاعت أن تحول تلك العوامل 
إلى مظاهر واا اة أعى قوة و أن دلا نهنا عدت الل عة ْ 
التكيف العضوى أو الحيوى الذى يم من خلال الانتشار أو الامتداد ( بدلا 
من أن يم عن طريق الانقباض والتلاوم السلى ) . ونحن نجد هنا بذور 
الاتزان والانسجام اللذين يتحققان من خلال الإيقاع » ولاشك أن مثل هذا 
التوازن لاينتج بطريقة آلية جامدة » بل هو إنما ينشأ عن التوتر » أو بسبب 
هذا التوتر . 


والواقع أن فى الطبيعة عب کی فها هو دون مستوى الحياة ‏ شتا 


۲۸ الورك 


اک جرد الصرورة والتغر > فإن نمة وصورة) فخة قن که ر 
بلوغ حالة التوازن الثابت » حى ولو كان هذا التوازن حركيا . والتغرات 
تتداخل فیا بينها » ويساند بعضها بعضا . وحيما وجد مثل هذا العاسلك 
فلا بد من أن يكون نة دوام أو استمرار فالبقاء . ولايفرض النظام من 
الخارج » بل هو إنما يبع من صمم العلاقات القائمة بن الطاقات بعضبا 
ببعض » أععى أنه يصدر عن ألوان من التفاعل المنسجم أو المتناسق . والنظام 
نفسه يتطور ويترق ٠»‏ لأنه بطبيعته إبجانى فعال ( وليس شيئاً سكونياً يعد 
دخيلا على ما حدث ) . وهكذا قد يتمكن النظام من أن يستوعب فى صمم 
حركته الاتزانية أنواعاً أكر من التغغر . 

ولامكن أن يكون النظام إلا شيئاً جديراً بالإعجاب فى عالم مهدد 
بالفوضى والاضطراب على الدوام » علم لا تستطيع فيه الخلوقات الحية 
أن تبى على قيد الحياة » إلا إذا استفادت من أى نظام تلقاه فما حولا › 
وعملت على ضمه إلا أو إدماجه فما . وى عام كعالمنا هذا » لابد لكل 
مخلوق حى يبلغ مستوى الحساسية » أن يرحب بالنظام » فتكون استجابته 
لأى نظام ملام يلقاه فما حوله > هى الشعور بالانسجام أو التناسق . 

ومام يشارك الكائن الحى فى العلاقات المنظمة القائمة :7 بیځته » فإنه 
لن e‏ اللازم للحياة . وحن جىئ هذه 
المشاركة على أعقاب مرحلة من القزق والصراع > فإما E‏ 
بذور نحقق شبه حال . 

والإيقاع الناشىء عن فقدان لتكامل مع البيئة » ثم استرجاع الاتحاد 
ہا » لايتوافر عند الإنسان فحسب » بل هو يكتسب لديه طابعاً شعورياً » 
فتصبح الظروف المصاحبة له عثابة المادة الحام الى يصطنع مما الإنسان 
ااا ورات ب وال كاهو الآمارة ار الى هة وود 
تصدع » سواء أكان هذا التصدع فعلياً أم وشيك الوقوع . والتنافر إعا 


اخلرق الى ) ۲۹ 


هو المناسبة الى تدعو إلى التفكبر . وأما الرغبة ف استرجاع حالة الاتحاد , 
فهى الى تحول الانفعال الحض إلى اهام با موضوعات » من حيثهى 
شروط لتحقيق الانسجام . وبفضل هذا التحقق يندمج موضوع التفكر 
فى صمم الموضوعات > فيصبح ما مثابة المعى أو الدلالة . وما كان 
أحر ص ما حرص عليه الفنان إتما هو بلوغ مرحلة اللحرة الى عندها يم 
نحقق الانحاد > فإنه لايعرض عن لحظات المقاومة والتوتر » بل هو بالأحرى 
يوجه إلها عناية خاصة » لا لأنه عتم عبافى فالا > بل لأنه متم ما تنطوى 
عليه من إمكانيات » محاولا أن يصل بتجربته الموحدة الشاملة إلى مستوى 
الشعور الحى . والمشاهد أن رجل العم - على العكس من الشخص الذى 
تتسم مراميه بالصبغة الالية - جم بالشكلات والمواقف الى يبدو فہا 
التوتر واضحاً بين مادة الملاحظة والتفكر . حقاً إنه حرص على حل 
تلك المشكلات 1 ولكئه لايقف عند ا > بل 0007 ال فک 
أخرى » مستخدماً حلا سبق له الوصول إليه » كنقطة ارتكاز يستند إلا 
للقيام عباحث أخرى جديدة . ۰ 

وإذن فإن ما حدد الفارق ببن صاحب الزعة الحالية وصاحب الزعة 
العقلية إتما هو اختلافهما فى تأكيد الحانب المام من ذلك الإيقاع المستمر 
الذى مىز تفاعل الحلوق الحى مع بيثته . أما المكانة القصوى للتجربة عند كل 
ممما فهى واحدة » كما أن صور ًا العامة هى بعينها . وإذا كان البعض قد 
ظن أن الفنان لا يفكر » على حن أن الباحث العلمى لا يقوم بشىء آحر 
سوى التفكير » فإن هذه الفكرة الغريبة ليست سوى نتيجة لتحويل فارق 
ف سرعة الحركة أو نيرة التأكيد إلى فارق فى النوع أو الكيف . الواقع 
أن للمفكر لحظته المالية » وتلك هى اللحظة الى لا تظل فبا أفكاره 
جرد أفكار > بل تستحيل إلى معان أودلالات مندمجة فى صمم الموضوعات. 
كذلك للفنان مشكلاته » أوهو يفكر حن يعمل . ولكن تفكير الفنان 


وم الفن خيرة . 


مندمج فى صمم ال موضوع بطريقة مباشرة أظهر مما لدى غيره . أما الباحث ‏ 
العلمى فإنه ‏ نظراً لبعد غايته نسبياً ‏ مضطر إلى استخدام الرموز » 
والألفاظ » والعلامات الرياضية . وعلى العكس من ذلك » نحد أن الفنان 
بحقق تفكيره فى صمم الوسائط: الكيفية الى يباشر عمله فما » فضلا عن أن 
ألفاظه وثيقة الصلة عموضوعه لدرجة أنه حين ينتج فإنه حرص مباشرة 
على اندماجها فيه . 

والملاحظ أن الحيوان ليس فى حاجة إلى أن يسقط انفعالاته على 
موضوعات الحيرة › فإن الطبيعة منذ البداية رحيمة أو مبغضة » رقيقة أو 
مكتئبة » مهيجة أومهدئة » حى قبل أن تكون قابلة للوصف رياضياً › 
أو منطوية على مجموعة من الكيفيات الثانوية » كالألوان والأشكال . وحى 
ألفاظ كهذه : طويل وقصير » صلب وأجوف » ما زالت تحمل بالنسبة 
إلى الجميع باستثناء أرباب التخصص الفكر ى دلالة خلقية وانفعالية . 
وحسينا أن نرجع إلى المعجم لكى نتحقق من أن الاستعال القدم لكلمتين 

« مر » و« حلو » م يكن يشر إلى كيفيات الحس من حيث هى كذلك › 
بل كان يستهدف الميز بين الأشياء المواتية والأشياء المعادية . وكيف كان 
نكن أذ كرت اکر عل حاوف ذلك ؟ أليست اللحرة الباشرة إنما هى 
رة لتفاعل الإنسان مع الطبيعة ؟ إننا لنلاحظ فى هذا التفاعل أن الطاقة 
a e a‏ 
العمليات حميعاً ا ات اغ ا والإشباع » ٠»‏ أونبضات 


متوالية من الأداء أوالإعاقة 3 الأداء 5 
م ضروب لتفاعل الى 7 الاستقرار اام ف ق صير ورة اتر 
اھ ون كان قاور الوه اا وع زايد و الريك e‏ 


المحاوق اخى ۳١‏ 


أن نمة إيقاعات جديدة تقوم على أنقاض هذه العملية الهدامة نفسها . وحينا 
تتناوب التغرات بطريقة متناسقة > فإن هذا التناوب محدث نظاماً تمطياً ع 
لا من الناحية الزمانية فحسب ٠‏ بل من الناحية المكانية أيضاً » كما يظهر 
فى أمواج البحر » وتجاعيد الرمال حيث فاضت المياه واحسرت » وتجمعات 
السحاب الحعد الحفيف أوالأسود الداكن الكثيف . وهذا التقابل الام 
بن الحاجة والإشباع > بن الصراع والكسب » بن الاضطراب والتكيف > 
هو الذى يكون تلك الدراما الى يتحد فما الفعل والشعور والمعى . أما 
النتيجة الى تيرتب على كل هذا فهى التوازن والتعادل . وهذان ليسا 
الك ني كر م 1 سجن وجا قرا تيد فدهن قو Ee‏ 
لأنها قدكانت ثمرة لعملية انتصار على المقاومة . وهكذا نرى أن الموضوعات 
الخرطة بنا فى البيئة تساعدنا من جهة » وتقف فى سبيلنا من جهة أخرى . 

ولامكن أن تقوم للخيرة المالية أدنى قائمة فى نوعين اثندن من أنواع 
العوالم الممكنة : فى عالم من الصيرورة الحالصة ٠‏ لن يكون لتغير طابع 
التجمع أو التراكم > ولن تكون نمة نهاية يتحرك صو بها هذا التغبر » وبالتالى 
فإنه لن يكون للاستقرار أوالهدوء أى وجود . ولكن من الحق أيضاً أن أى ‏ 
عالم مكتمل منته لا عكن أن ينطوى على أية سمة من سات التوقف 
أو الأزمة » وبالتالى فإنه لن يتيح الفرصة لأى حل أوإقرار . وحيث يكون 
كل شىء منذ البداية تاماً مكتملا > فإنه لا عكن أن يكون ية مو ضع 
لإنجاز أونحقيق . حقاً إننا نتطلع بشغف وسرور إلى الزفانا والنعم السماوى. 
المطرد » ولكن السبب الأوحد لذلك أننا نسقط صورة هذه السعادة الأيدية 
فوق شاشة عالمنا الراهن اللىء بالشدائد وا نحن : ولو لم يكن العالم الحاضر 
الذى نعيش فيه مزجا من السعى وبلوغ الات ع او التصدع وأستعأدة 
الوحدة » لما كان لحر ة الخلوق الى أى طابع حمالى . والكائن الحى لا يفتا 
بفقد توازنه مع البيئة الحيطة به » لكن لايلبث أن يسترجعه » وهلي جرا . 


۲ الفن خيرة 


ولحظة الانتقال من الاضطراب إلى الانسجام إنما هى لحظة الحياة العميقة 
الحصبة . ولو تصورنا عالماً مكتملا ء لما كان فى وسعنا أن نمز فيه الصحو 
من الرقاد . ولكننا أيضاً لو تصورنا عالماً مضطربا تمام الاضطراب »> 
لما كان فى وسعنا أن نفرض إمكان قيام أى صراع فى مثل هذا العام بين 
لكائن الحى عسو ويك مصنوع على غرار عالمنا هذا 
فإن لحظات الإنجاز أو التحقيق هى الى تدحل على التجربة فترات إيقاعية 
من اللذة أو الاستمتاع ت 
ولاسبيل إلى بلوغ الانسجام الباطى » اللهم إلا إذا تسى لنا على نحو ما 
من الأنحاء أن نحقق ضربآ من التوافق بيننا وبين البيئة . ومام يتحققهذا التوافق 
على أساس « موضوعى » فإنه لن يكون إلا توافقاً وحياً » فضلا عن أنه 
قد يصل فى بعض الحالات المتطرفة إلى حد الحنون » ولكن من حسن حظ 
التجربة ( وهى حريصة دائماً على التنوع ) أن هذا التوافق يتحقق على أنحاء 
كثرة > وهذه الأنحاء تتحدد فى مهاية الأمر بالنظر إلى نوع الاهمام المفضل . 
وقد تأتينا اللذات اعتباطا عن طريق الاحتكاك أو التنبيه » وليس من حقنا ‏ 
فى عالم ملىء بالآلام ‏ أن نزدرى أمثال هذه اللذات ولكن السعادة 
والبجة إنما هما شيئان عتلفان تمام الاختلاف فائهما لا يتحققان إلا بفضل 
عملية إشباع تمتد إلى أعماق وجودنا » عملية تكون عثابة توافق لوجودنا 
كله مع ظروف معيشتنا ‏ والمشاهد نى عملية الحياة > أن بلوغ مرحلة 
التوازن يكون نى الآن نفسه فاتحة لإقامة علاقة جديدة مع البيئة > وهذه 
العلاقة إنما تجلب معها قدرة خاصة على تحقيق ضروب جديدة من التكيف » 
يكون علينا أن نبلغها من خلال الحهاد والمصارعة . وحيما يبلغ المرء حد 
الككال أو أقصى الغاية » فإنه سرعان ما يشعر بأنه مازال عليه أن يبدأ من 
جديد . وكل محاولة للامتداد بالمتعة المصاحبة لفّرة الإشباع والانسجام 
أو أجلها ء إنما تمثل تكوصاً أو انسحاباً من العام . وتبعاً لذلك فإن 


إنخلرق الحى س 


مثل هذه الحاولة إتما تدى إلى نقصان الحيوية أو فقدانها تماماً . وأما خلال 
مراحل الاضطراب والصراع فإن عة ذاكرة متأصلة تظل قانمة » وهذه 
الذاكرة تحزن صورة انسجام خى يراود الإحساس به حياتنا نفسها › 
وهو كالإحساس بأننا مرتكزون على صخرة راسعة . 

والسواد الأعظٍ منا ‏ نحن البشر الفانين - يشعرون بأنه کشر ا ما محدث 
لدهم تصدع بن حيا مم الحاضرة من جهة » وماضهم ومستقبلهم من جهة 
أخرى . ومن هنا فإن الماضى يرين على كاهلهم كأنما هو عبء ثقيل . 
وبحور على الحاضر باعثاً فيه إحساساً بالأسف » وشعوراً حاداً عا ضيعنا 
ن فرض وما نا إليه من تائ طالا تنا لواستطنا التضاء علها . 
وهكذا يضغط الماضى على الحاضر كا لو كان كابوساً ثقيلا بحم فوق صدرهء 
بدلا من أن يكون ذخمرة حية من الموارد الخصبة الى نستطيع بالاستناد 
إلما أن تمضى قدماً إلى الأمام بكل ثقة واطمئنان . ولكن من شأن امخلوق 
الى أن يتقبل ماضيه ويعترف به ء يل هو يستطيع أن يصادق حماقاته 
نكما > مدا إياها كتحذير ات تضاعف من حدة يقظته الحاضرة . 
وهكذا تراه يستخدم انتصاراته الماضية لتشكيل حاضره » بدلا من أن 
حاول الحياة على حساب ما سبق له تحصيله فى الماضى . ) 

| زمیج اطي راي ا أ مز یایب 
او ظ ) 

وليس المستقبل - فى نظر الكائن الى بأ كل معان الحياة = ظالع 
شوم » أو نذير سوء » بل هو وعد أورجاء » وهو يطوق الحاضر كا 
لوكان هالة من نور . والمستقبل ينحصر نى مجموعة من الإمكانيات الى 
نشعر مها على صورة امتلاك لما هو حاضر هتا والآن . وحين تكون الحياة 
حياة ممعبى الكلمة » فإن كل شىء لابد من أن يتداخل مع ماعداه ع 
ولابد أن عزج عا عداه . ولکننا كثيراً ما تحيا فى حوف وجزع مما قد لبه 


(۳) 


۳ > القن ير 


نا المستقبل + فيحدث لديتا ضرب من الانقسام الباطى . وحتى حي 
لا نكون صرعى لقلق بالغ أو لحفة زائدة عن الحد » فإننا لانستمتع بالحاضر 
ES‏ لاز نه قد ونا "لدبي براش أ EE‏ 
عليه من تنازل عن الحاضر لهساب الماضى أو المستقبل ٠‏ فإن اللحظات 
السعيدة الى تكتمل فا الحرة لأنها استوعبت ذكريات الماضى وآمال 
المستقبل » لابد من أن تتخذ طابعاً حالياً أوتصبح عثابة مثل أعلى حالى 
ولايصبح الموجود متحداً تماماً مع بيئته » وحيا بأ كل معانى الحياة » اللهم 
إلا حن يكف الماضى عن إزعاجه »> وحن لايصبح التطلع إلى المستقبل 
مثار قلق له . والفن إعا يؤكد بكل شدة تلك اللحظات الحاصة الى نجىء 
فما الماضى فزيد من قوة الحاضر »> ونجىء فما المستقبل فيكون عثابة 
إنعاش لما هو ماثل فى اللحظة الراهنة . ۰ 

وإذن فلابد لتا من العودة إلى الحياة الحيوانية ‏ فها دون المستوى 
البشرى - إذا كنا نريد التوصل إلى فهم مصادر اللدرة الممالية . والواقع 
أن ضروب النشاط الى يقوم مها كل من الثعلب والكلب وطائر السهان قد 
تكون ‏ على أقل تقدير - عثابة رموز تذكرنا. بوحدة اللحرة » تلك الدرة 
الى تتخذ لديتا طابع الاتقسام والتجزئة » حن ل ا 55 
بجىء الفكر فيعزلنا عن العالم . وحسبنا أن نلى نظرة على الحيوان المتيقظ > 
اك ی بهد اغا بهامه ع ماثل با کله 6 ف كل فعل من أفعاله : 
فى نظراته الحذرة الواعية » وحين يشمشم بأنفه الحاد > وعندما يصر أذنيه 
على حن فجأة . فالحواس حميعاً لديه متذبة متيقظة » وكلها مترقبة على قدم 
المساواة . ولو أننا عمدنا إلى مراقبته » لراعتا لديه أن الحركة تمتزج 
بالإحساس » والإحساس ممزج بالحركة » فتتكون من ذلك كله تلك 
٠‏ الرشاقة الحيوانية » الى لامكن أن ينافسه فما إنسان . والملاحظ أن ما يستبقيه 


الكائن اجى من الماضى »© وما يتوقمء من المستقبل »› إنما يعملان بوصفهما ‏ 


o ٠ احلوق الى‎ 


اتجاهين فى صمم الحاضر . ومن هنا فإنه لا عکن للكلب بأى حال أن يكون 
دعيا متحذلقا » أو أكادعياً متفلسفاً > لأن مثل هذه الأمور لاتنشأ إلاحدن 
يفصل الماضى فى صمم الشعور عن الحاضر » لكى ينصب على حدة 
بوصفه مثالا حتذى أوحصيلة تستثمر . وأما حن يستوعب الماضى فى الحاضر 
فإنه يستمر فى البقاء » ويضغط داعا متجهاً نحو الأمام . 

ولءن كان نى حياة الإنسان المتوحش الشىء الكشر من الطراوة واللن». 
إل اند قات عن كتوق اذا عن قط لنب الاحوناين. ا 
أن يصبح قوى اللملاحظة لكل ما يدور فى العام من حوله > فضلا عن أنه 
يصير عندئذ متوتراً معبأ الطاقة . وهوحن يراقب ما بموج ويضطرب 
من حوله لا ملك سوى أن يثور وينبيج هو الاخر . ومن هنا فإن ملاحظته 
هى على السواء : فعل فى دور الاعداد » وبصيرة أو نظرة ثاقبة إلى المستقبل . 
وهو حين ينظر أوينصت > أو حال يطارد فريسته أو ان يتقهقر لكى 
يتخى من غرعه › إا يتخذ موقفاً إبحابياً تملا فيه النشاط كل وجوده . 
وهكذا تلعب الحواس عنده دور الحراس الذين يضطلعون عهمة التفكر 
المباشر » كما تلعب فى الوقت نفسه دور الطلائع الأمامية الى تنيض بالعبء 
الأكير من الفعل » فلا يكون مثلها كثل الحواس عندنا حيث نراها فى 
لناب جرد غرات سالك عم ا ا الى ستخزن » من أجل 
الاستفادة منبا فيا بعد لتحقيق إمكانية متأخرة بعيدة الأجل . 

وإذن فإن الجهالة المحضة فى وحدها البى تقودنا إلى الظن بأن ربط 
الفن والإدراك الحجالى بالتجربة أو اللحرة إا يعنى الانتقاص من دلالهما 
أو الحط من شأنهما . واللحرة حين تصبح « خمرة » حقة » بكل ماتنطوى 
عليه هذه الكلمة من دلالة » فإنها تستحيل إلى حيوية من أعلى درجة . 
وهنا لا يكون معناها انعزال المرء فى نطاق مشاعره وأحاسيسه الخاصة > 
بل يكون معناها اتصاله بالعالم اتصالا فعالا واعياً » وهى فى ذروما إنما 


۳٣‏ ا 


تعنى تداخل الذات تداخلا تاماً مع عالم الموضوعات والأحداث . وليست 
الحرة استسلاماً للنزوات أوإذعاناً للفوضى ٠‏ بل إا هى الدليل الأوحد 
على إمكان قيام استقرار لا يكون من الركود ى ثبىء ٠‏ بل يكون طابعه 
الإيقاع ورائده الرى . ولا كانت الحرة هى مثابة نحقيق يضطلع به الكائن 
تمثل الفن نفسه فى بذوره الأولى . وحى لو نظرنا إلى أشكاها البدائية » 
E‏ تنطوى على تباشر ذلك الإدراك الحسى السار الذى نطاق عليه 
اسم 0 الحرة الحالية اچ 


الفصل الثاى 
ظ (xX)‏ 
> م ت 0 م و د 
اعلوق كى و'الأميشياء الاير 

لماذا يأنى الناس فى العادة إلا أن يعتير واكل محاولة لربط المظاهر المثالية 
السامية الخرة » مجذورها الأصلية الحية » خيانة لطبيعة تلك المظاهر 
وإنكاراً لقيمها ؟ ولماذا كل هذا التفور من أى مسعى يبذل لتقريب الإنتاج 
الر فيع للفن الحميل من الخحياة العادية المشركة » تلك الحياة الى نتقاسمها 
مع سائر المخلوقات الحية ؟ ولماذا نصر على تصور الحياة باعتبارها مسألة 
شبوة دنيئة » أو على أحسن تقدير » باعتبارها موضوعاً لإحساس جاف 
غل مل > وکاعا هى عل استعداد داعا للا تحدار من مستو اهأ الر فيع 9 
والانغاس فى طيات الشبوة والقسوة الفظة ؟ كل تلك أسئلة لو أريد ها 
الحواب الشاق ٠»‏ للزم تدوين تاريخ مفصل للأخلاق › تستعرض فيه 
الظر وف الى ات إلى ظهور مبادئ احتقار البدن » والحوف من الحواس > 
ومعارضة الحسد بالروح ٠‏ 

ولا كان هناك جاتب من جوانب هذا التاريخ. هو عل اتصال وثيق 
بالمشكلة الى نحن بصددها فقد وجب علينا أن نشير إليه - على أقل تقدير- 
إشارة سريعة عابرة . فحياة الإنسان الاجناعية إتما تنطوى على التفكك » 
وكثيراً ما یہی هذا التفكك متخفياً نحت ستار التقسم السكونى ( أو الاستاتيكى ) 
الذى يسول صورة طبقّات ؛ وهذه التفرقة الكو دة بدورها تظل 
يمه لة باعه “im . 5 AAS a‏ ۰ 


( * ) إن الشمس والقمر والأرض وكل مافيا » إن هى إلا مواد قد جعلت لتكوين 
أشياء أخرى أعظر مها وتلك هى الأشياء الأثيرية . - جون كيتس 
أ - 


۳۸ الفن خيرة 


دون قيام أى صراع . وهكذا تقسم الحياة إلى أقسام مستقل بعضها عن بعض 
ثم تصنف تلك الأقسام على أنها سامية رفيعة أومنحطة دنيئة » فى حين مز 
قيمها بوصفها دنسة أو روحية » مادية أومثالية . أما المصالح أو الاههامات» 
فإن علاقاتما بعضها ببعض » تحدد بطريقة خارجية ميكانيكية » وفقاً لنظام 
حاص من المراجعاتوالموازنات . ولما كان لكل من الدين والأخلاق والسياسة 
والاقتصاد » دائرته الخاصة الى لابد له من أن يلتزم حدودها » فإنه لابد 
من أن تكون للفن أيضاً دائرته اللات ا الحددة . وقد عمل تقسم 
المشاغل والاهئّامات على فصل ذلك الضرب الحاص من ضروب النشاط 
الذى نسميه عادة باسم النشاط « العمل » عن النظر العقى أوالاستيصار »> 
كنا أدى إلى فصل الحيال عن التنفيذ » والنشاط الغائى المعنوى عن الحهد 
العملى » والانفعال أو العاطفة عن التفكر والعمل . وهكذا أصبح لكل واحد 
من هؤلاء موضعه الحاص الذى لابد له من أن يقبع فيه . ثم جاءالكتاب 
الذين اهتموا بتشريح النجربة أو تحليل اللحرة » فوقع فى ظلهم أن تلك 
التقسهات باطنة فى صمم تكوين الطبيعة البشرية نفسها . 

وإن هذه التفرقات لتصدق إلى أبعد الحدود على الحانب الأكبر 
من خر تنا » على نحو ما نعيشها بالفعل فى ظل الظروف الاقتصادية والقانونية 
القائمة الآن . ولو أننا نظرنا إلى حياة الكشرين منا » لوجدنا أنه قلا يمأ 
لحواسنا ‏ اللهم إلا بطريق المصادفة البحتة أن تصبح عامرة أومشحونة 
بالعواطف النابعة من الإدراك العميق للمعانى الحوهرية الباطنية . ونحن 
نتقبل الإحساسات بوصفها منہات ميكانيكية أوتأثر ات مهيجة » دون 
أن يكون لدينا إحساس بالواقع الكائن فها أو اکا حا > حى إننا 
لنلاحظ فى الحانب الأكبر من تجربتنا أن حواسنا الحتلفة قلا تتحد فا بينها » 
لكى تروى لنا قصة موحدة موسعة . ومن هنا فإننا نبصر دون أن نشعر » 
ونسمع ولكن ما نسمعه حديث معاد ( أوروأية من الدرجة الثانية ) » وهو 


الخلوق الى والأشياء الأثير ية ۳۹ 


ليس كذلك إلا لأن بصرنا لا يسانده أويسايره أو يبقوب دكن ال 
أيضاً » ولكن احتكاكنا بيظل مجرد تماس سطحى لأنه لا متزج بكيفيات 
الحراس الأخرى الى مضى إلى ما دون السطح . وحن نستخدم الحواس 
لتأريث نران الهوى » بدلا من إشباع اهتام الفهم أو البصيرة » ولكن 
لا لآن الاههام غير ماثل بالقوة فى صمم نشاط الحس » بل لأننا نستسلم لبعض 
ظروف المعيشة الى تضطر الإحساس إلى أن يظل جرد هيج سطحى . و' 
ننسب قيمة كرى أو مكانة هائلة إلى كل أولئك الذين يستخدمون عقوهم 
دوك أن تقر كوا ى نشاطها أبدانهم » والذين يعملون ‏ على سبيل التفويض 
أوالإنابة ‏ من خلال نحكمهم فى أبدان الآ خرين أوضبطهم لحهود الا خرين. 
وقد كان من الطبيعى - فى ظل مثل هذه الظروف - أن يكتسب الحس 
والحسد سمعة سيئة . ولكننا مع ذلك نحد لدی عام الأخلاق فهماً أصح 
للصلات الوثيقة الى تجمع بن الحس وباق مظاهروجودنا › من أى فهم 
آخر قد نجده لدى عللم النفس الحترف أو لدى الفيلسوف » وإن كان فهم 
عالم الأخلاق هذه الصلات يعكس الو ضع بالنسبة إلى الوقائع الكامنة ىحياتنا 
فى علاقاما بالبيئة . وقد بقيت « مشكلة المعرفة » هى الشغل الشاغل لكل 
من الفيلسوف وعام النفس تى العصور الحديثة » لدرجة أنهما قد نظرا 
إلى « الإحساسات » على أنها مجرد عناصر للمعرفة . وأما عالم الأخلاق فإنه 
يعلم مام العلم أن الإحساس حليف الانفعال » وأن الصلة وثيقة بين الدافع 
( أو الحافز ) والشهوة ( أو الرغبة ) . ومن هنا فإنه يفضح أمر شبوة الععن » 
ويعلن على اللا ألما جزء لايتجزأ من عملية استسلام الروح للجسد . وهكذا 
يوحد عام الأخلاق بن «الحسى» و« الشہوانى » » لكن لا يلبث أن يوحد 
( » ) تذكرنا هذه العبارة بقول برجسون فى حديثه عن الفن : « إننى لأنظر وأظن أنى أرى» 
وال لأسن وا أل أسمم . . ولكن ما أراه وما أسمعه من العام الحارجى إنما هو ما تنتزعه 


حراسى منه حى تنير السبيل أمام سلوكى . . الخ ( برجسون : « الضحك ٠‏ » الطبعة 55 » 
CIT E A‏ (المرج). 
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بن « الشہوانى » و«الفاجر » (أو الداعر) . ورعا كان فى نظرية عالم 
الأخلاق شىء من الانحراف أوالاعوجاج » ولكن عام الأخلاق يدرك 
تمام الإدراك ‏ على أقل تقدير - أن الععن ليست جرد منظار مقرب يشوبه 
ضرب من النقص » وأنها لم تجعل للاستقبال الذهى لبعض المواد الى تزودها 
معر فة الأشياء البعيدة أو الموضوعات النائية . ظ 

ولو أننا نظرنا إلى كلمة « حس » ©5655 نى اللغة الإنجليزية » لوجدنا 
أ تستوعب نطاقاً واسعاً من المضامن : فهناك و الحسبى) ء و(الحاس ) 
و«الحساس ) > و" ا و« رقيق الحس )56001160181 
(أو العاطى ) .. الخ. وإذن فإن هذه الكلمة تكاد تتضمن تقريباً 
كل شىء » ابتداء من الصدمة الحسمية والانفعالية الصرفة حتى المدلول 
أو امف ١آ‏ ذلذلةالأشياء اا ف او ةالمباشرة ر سن من ادود 
الى أتينا على ذكرها يشر إلى مظهر حقيق أوجانب واقعى من حياة الكائن 
العضوى أثناء تحققها 5 خلال الأعضاء الحسية . ولكن كلمة 56056 حدن 
تشر إلى « المعى » المحسم فى التجربة بطريقة مباشرة نجعل منه دلالها الواضحة 
المفسرة » إثما تصبح ا عثابة المعبى الأوحد الذى بعر عن وظيفة الأعضاء 
الحسية عندما تصل إلى 0 درجة من درجات تحققها . والحواس هى 
الأعضاء الى يشارك الكائن الحى عرها بطريقة مباشرة فى كل ما نجرى 
خرلة ف ا فق ا وا سن ال مدل يق رو هذا 
العام و ائه حقيقة واقعية يلمسها الإنسان من خلال الكيفيات الى يدركها 
فى جربته . ولاموضع هنا لإقامة تعارض بن هذه المواد من جهة » وبن 
الفعل من جهة أخرى لأن الحهاز الحركى و« الإرادة » نفسها هما الوسيلتان 
اللتان تكفلان لهذه المشاركة الاستمرار والتوجيه . كذلك لاموضع عار ضة 

(> )1 يام هنا اق الطب رخ باتو اليناف ار ا ن اا قوع 


نظراً لأن بعضها فى اللغة العربية ينصرف إلى معان تنأى بنا عن الحذر الأصلى للكامة .ولذلك > ' 
فقد ضر بنا صخا عن بعش هذه الكلات . ( المعرجم ) . 
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تلك المواد ( أو العناصر ) بالذهن أو العقل » ؛ لأن الذهن هو الوسيلة 
الى تصبح المشاركة مقتضاها فعالة مثمرة عير الإحساس » أوهو الواسطة 
الى تستخرج عن طريقها المعالى والقم > لكى تستبى » ومختزن » وتجهز 
لما ستجد من حدمات فى مضار عمليات اتصال الحلوق الحى بالبيئة الحيطةبه . 

والح ة نتيجة » وقرينة » ومكافأة ( أوجزاء) » لتفاعل الكائن الحى 
مع بيئته20© + وهو التفاعل الذى إذا نحقق على أ كل وجه » تحول إلى 

مشاركة ووصال 62008 أصنادووره© . ولا كانت الأعضاء الّسية ‏ 
بأجهزتما الحركية المتصلة ‏ هى الوسائل الى تكفل تحقق هذه المشاركة » 
فإن أى طعن ( بل كل طعن ) يلحق ہا » سواء أكان عملياً أم نظرياً » لابد 
من أن يكون نى وقت واحدنتيجة وسبباً لضيق رتنا الحية وتبلدها . 
ولو انا نظرنا إلى ضروب التعارض الى تقام عادة بين العقل والحسم »› 
أو بين النفس والمادة أو بين الروح والحسد » لوجدنا أن الأصل فا 
حيعاً إنما هو أولا وبالذات الحوف مما قد تجلبه علينا الحياة . فهذه الضروب 
55 التعارض هى مظاهر للانقباض والارتداد » أو أمارات للانكاش 
والانسحاب . وتبعاً لذلك » فإن الإقرار التام بوجود استمرار بين أعضاء 
الوق البشرى وحاجاته ودوافعه الأساسية من جهة » وبين أسلافه 
الحيوانية من جهة أخرى © لاينطوى بالضرورة على أى نزول بالإنسان 
إلى مستوى.الهاثم » بل - على العكس - إن من شأن هذا الإقرار أن بجعل 
من الممكن رسم تصمم قاعدى للتجربة البشرية يقوم عليه البناء العلوى 
سر ة الإنسان الممتازة المدهشة . وهذا الطابع المممز للإنسان هو الذى مجعل 
فى إمكانه دانماً أ ن هبط بنفسه إلى مادون الستوى ا أيضاً 
چ الذى مجعل فى إمكانه أن يصل إلى مستويات جديدة لم يسبق ها مثيل 


) » ) يلاحظ أن ديوى يربط الخيرة يتفاعل الک اتن رامعم بيكته ء فهو يرى أن المرة 
0 اناغ و علامة مصاحبة له » فضلا عن أا تعد بوجه مأ من ألو حوه مكافاً: أو جز أء, 


حصله الكائن المى تسيا عار كد لفعالة فى تلك البيئة . ( المرجم ) . 
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فى التوحيد بن الإحساس والحاقز > بين المخ والعين والأذن . حقاً إننا 
نجد لهذا الانحاد تماذج فى الحياة الحيوانية » ولكن الإنسان يشيع فيه الكثر 
من المعانى الشعورية الى يشتقها من التواصل والتعبر المقصود. ‏ 

والإنسان يفوق كل ماعداه من الحخلوقات فى تعقد مظاهر تنوعه › 
ودقنها . وهذه الواقعة نفسها هى الى تولد الحاجة إلى قيام علاقات أشمل 
وأدق بين مقومات وجوده . ولكن مهما كان من أهمية الفوارق والعلاقات 
الى تصبح غن هذا الطريق ممكنة أو قايلة للتحقق » فإن القصة لاتنتبى عند 
هذا الحد » وآية ذلك أن هناك فرصاً أكير للمقاومة والتوتر » كا أن هناك 
اتجاهات أكثر نحو التجريب والايتكار : وبالتالى جدة أكير فى الفعل › 
وسعة وعمقأ فى البصيرة » وتزايداً ى حدة الشعور . وحيما زايد تعقد 
الكائن الحى » فإن إبقاعات الصراع والتحقيق ( أوالإنجاز ) » فى علاقته 
بصمم بيئته تصبح متنوعة طويلة الأمد ء ولاتلبث أن تطوى فى ثناياها 
ما لا حصر له من ضروب الإيقاع الفرعية . وعندئذ تنسع خطط الحياة » 
وتزداد مقاصدها خصبا وثراء » ويصبح الإشباع (أو التحقيق ) أكر 
تكتلا » وأدق تايزاً » وأحفل بالفوارق الصغيرة الدقيقة . 

وهكذا يصبح المكان شيئاً أ كر من مجرد فراغ ى فيه الإنسان على 
وجهه » وتتنائر فيه هنا وهناك أشياء مبدده ع وأخرى تشبع شهوته . أجل › 
فإن المكان ليصبح عثابة مشهد كلى شامل ء أومنظر مسيج محدد المعالم » 
تنتظ فى داخله حمهرة من مظاهر النشاط الفاعل والقابل الى يستغرق 
فما الإنسان . أما الزمان فإنه لايعود يحرد محرى مستو ( أو مطرد ) لا مباية 
له » أومجرد تعاقب لنقاط آنية » كما وقع فى ظن يعض الفلاسفة » بل يصبح 
هو الآخر وسيطأ نظا organized‏ مشا organizing‏ لإيقاع امک والحزر 
المميز للحافز المترقب مع ما يقيرن به من حركة أمامية وأخرى ارتدادية > 
أو من مقاومة وتوقف » أو من إشباع وإنجاز ء فالزمان ‏ هيما قال ولم 
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جيمس - تنظم لنمو وشى ضروب النضج > بدليل أننا نتعلم التزحلق 
أو الانزلاق ى فصل الصيف » بعد أن نكون قد شرعنا فى ذلك إبان فصل 
الشتاء . والزمان من حيث هو تنظم للتغبر » إتما هو عمو > والعو إا يعى 
أن ف ماع مو غ نالرات ل ت أن عر رات م التو فض 
والسكون » وإن عمليات الإنجاز أو التكميل لا تلبث بدورها أن تستحيل 
إلى نقط انطلاق لعمليات جديدة من التطور أو الرثى . وهنا يكون مثل 
العقل مثل الربة » من حيث إنه ينزايد خصبا حن يرك م إلى حن _ 
معطلا بلا زرع » إلى أن جيئ الانيثاق الحديد لر اع لمتفتحة على أعقاب 
ذلك التوقف . 

وحيماأ تسطع ومضة بسيطة من النور فتضىء المشهد المظلم > فهناك 
لآبد.مق: أن كث التغعرت» المواقت: [لأشباء. ولكن اعرف نقشة لس ترذ 
نقطة صغيرة ى الزمان بل هو الذروة الى نبلغها بعد عمليات طويلة بطيئة 
واا ارت ر ر ر کر ا هه ق ا 
مفاجئة خفية تكون مثابة الأوج أو الذروة . ولو أننا عزلنا هذا التعرف 
عن كل ما عداه لأصبح خلواً من كل معنى » مثله فى ذلك كثل مسنررحية هاملت 
لو أننا حصرناها فى سطر واحد أوقصرناها على كلمة واحدة من دون 
سياق » ولكن عبارة شكسبر الأخمرة الى يقول فہا : (إن كل ماعدا 
ذلك فهو صمت ) هى بلاشك عبارة مليئة مما لاهاية له من المعالى » باعتبارها 
خاتمة لمسرحية جرت أحداها عير تطور فى الزمان. وهكذا الحال أيضاً 
بالنسبة إلى أى إدراك حسى يم فى لحظة سريعة لأى منظر من المناظر الطبيعية . 
وليست الصورة - على نحو ما تتمثل ف الفنون الحميلة ‏ سوى ذلك الفن 
الذى يعمل على توضيح ما هو متضمن فى تنظم المكان والزمان » وهو 
التنظم المتصور سلفاً فى كل دور من أدوار الحمرة الحية المتطورة. 

ومهما كان من أمر الحواجز المادية المانعة » والحدود المحلية الضيقة » 


٤٤‏ الفن خبرة 


فإن اللحظات الزمنية » والمواضع المكانية » محملة برواسب متراكة من 
الطاقة تجمعت خلال أمد طويل . وآية ذل كأن أبة عودة إلى أى مشهد من 
مشاهد طفولتنا الى كنا قد ودعناها منذ سنوات طوال » لابد من أن تغمر 
البقعة ( أو المكان ) بسيل جارف من الذكريات المحتزنة والا مال الحتبسة . 
وحن بتقابل المرء فى بلد أجنبى مع شخص لم تكن له به فى وطنه الأصلى 
سوى مجرد علاقة سطحية أومعرفة عرضية > فإن هذه المقابلة قد :ولد 
ف نفسه من الرضا الحاد ما منز له كل مشاعره . أما حالات التعرف المحض» 
فإنها لا نحدث إلا حيما نكون مشغولين بشىء آخر غير الموضوع أو الشخص 
الذى نتعرف إليه . ومثل هذه الحالات قد تحدث فى الحظات التوقف أو التعطل 
ا الانقطاع من جهة › أوهى قد تدل على وجود نية لاستخدام الى ء 
الذى يعرف كمجرد وسيلة لبلوغ أمر آخر من جهة أخرى . والواقع أنى 

حن أرى شيا أو أدركه كه فإنى لا أكتى ععر فته . والرئية أوالإدراك لابقتصر 
عل التحقق من هوية شىء حاضر » بالالتجاء إلى ماض قد انقطعت صلته 
به » بل إن الماضى - فى نظره ممتد إلى الحاضر » حى إنه ليوسع من 
مضمونه ويعمقه . وهنا نحد مثالا لتحول الاستمرار النمحصن للزمان الحارجى » 
إلى نظام حيوى أو : تنظم عضوى للخر ة . وحن حن نتعرف هويات الأشياء » 
فكأننا نوىء برؤوسنا » لكن لا نلبث أن نمضى سريعاً . ومعى هذا أن 
التعرف بى فى لحظة عابرة منعزلة» ويشير إلى نقطة فارغة فى التجربة قد 
اقتصر .على ملا . والمدى الذى تصل إليه عملية الحياة فى أى بوم أو ساعة 
جان تقتصر على وضع بطاقات فوق المواقف والأحداث والموضوعات. 
بوصفها «كذا أوكذا » فى داخل التعاقب الزمى المحصن > إا يشير إلى 
انقطاع الياة (أو توقفها) من حيث هى خرة شعورية . وأما ضروب 
الاستمرار الى تتخذ ف نحققها صورة فردية مهايزة منفصلة » فهى وحدها 


الى تكون ماهية اللسرة . 
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وإذن فإن الفن ماثل منذ البداية » أو متضمن سلفاً > فى صمم عمليات 
اتقناة واي ى اة عا ٠.‏ أما كلب الي فن اه هاا غ حا 
يتحقق التازر ببن الضرورات العضوية الباطنية والعناصر المادية الحارجية › 
بحيث يم إشباع الأولى » ويتحقق تحويل الثانية إلى نجربة مكتملة مرضية . 
وهنا قد نردد ف استخدام كلمة ( الفن » ع مادمنا نشك ىق وجوذ قصد 
موجه . ولکن كل تصمم » بل كل قصد شعورى » إا ينبعث عن أمور 
كانق ودی فن قبل 0 عضوية حتة » من خلالالتلاعب بالطاقات 
الطبيعية . ولو لم يكن الأمر كذلك > لكان الفن بناء واهياً شيد فوق الرمال 
اموق المرفة © أوطوضا داعا أقم على المواء المزعزع المتقلب . 
والواقع أن الدور الممتاز الذى يضطلع به الإنسان فى الطبيعة » إنما هو دور 
الشعور عا تنطوى عليه الطبيعة من علاقات . ومن خلال هذا الشعور › 
يستطيع الإنسان أن حول علاقات العلة والمعلول الموجودة فى الطبيعة إلى 
علاقات وسيلة ونتبجة ( أو واسطة وغاية ) . ورعا كان الأدنى إلى الصواب 
أن بقال:إن الشعور ( أو الوعى ) نفسه هو نقطة البداية لمثل هذا التحول . 
وماكان مجرد صدمة بصبح نداء أودعوة » والمقاومة تستحيل إلى شىء 
يستخدم فی تفسر التنظمات القاعة للمادة » فى حين تصبح التسبيلات الممهدة 
أدوات أووسائط لتنفيذ الفكرة . والملاحظ فى كل هذه العمليات أن التنبيه 
العضوى يصبح أداة لنقل الكشر من المعانى » كا أن الاستجابات الحركية 
تتحول إلى أدوات تعبر ووصال > فلا تظل مجرد وسائل للانتقال ( أو 
التحرك ) ورد الفعل المباشر . وفى كل هذه الأثناء » تظل الدعامة العضوية 
هى الأساس الوطيد المتأصل العميق الذى يكفل لنا الانتعاش وسرعة الحركة . 
ولولا علاقات العلة والمعلول ى الطبيعة » لما قامت للتصور والابتكار 
أدى قائمة . ولولا ارتباط عمليى الصراع والإشباع الإبقاعيتين فى الحياة 
ال انارت الخو عوك ا ا و د أن مط أذ 
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نموذج . ولولا الأعضاء الموروثة عن السلف الحيوانى » لعدمت الفكرة 
والغاية الا ليات اللازمة للتحقق . والحق أن الفنون الفطرية الأصلية للطبيعة 
والحياة الحيوانية إعا هى بصورة عامة إالية ‏ مادة » وتموذج لشى 
التحصيلات الإرادية للإنسان» لدرجة أن العقلية اللاهوتية قد خلعت على 
الطبيعة نية شعورية » فنسبت إلى البناء الطبيعى قصداً واعياً » على نحو ما فعل 
الإنسان ‏ حيما وجد أنه يشترك مع القرد فى الكثر من أوجه النشاط ‏ فراح 
يتصور أن القرد محا كى حركاته ويقلد أفعاله اللحاصة . 

وإن وجود الفن هو الدليل الملموس على عة ما سبق لنا تقريره بطريقة 
مجردة » وآية ذلك أن الإنسان يستخدم عناصر الطبيعة وطاقاتها بقصد العمل 
على توسيع حياته الحاصة » وهو يفعل ذلك فى توافق مع بناء جهازه العضوى 
( عا فيه من مخ + وأعضاء حسية » وجهاز عصى ) . فالفن هو الدليل 
الحى العينى ( الملموس ) على أن فى وسع الإنسان أن يعمل بطريقة شعورية 
واعية » أعبى ف مستوى المعى » على تحقيق أسباب الانحاد ببن كل من 
الحس » والدافع » والفعل › وهو الانحاد الذى يتميز به الحلوق الى بصفة 
عامة . فإذا ما تدخل الوعى أو الشعور » أضاف إلى هذا الاتحاد عناصر ‏ 
التنظم > والقدرة على الاختيار ( أو الانتقاء) » وعملية إعادة التنسيق . 
ومن هنا فإن من شأن الوعى ( أو الشعور) أن ينوع الفنون بأساليب لامباية 
ها . ولكن تدخل الوعى يؤدى أيضاً ‏ فى حينه - إلى ظهور فكرة الفن 
بوصفها فكرة شعورية » وتلك بلاشك أعظم حصيلة فكرية أوكسب عقلى 
فى تاريخ البشرية .. 

وقد عمل تنوع الفنون واكم اها عند اليونان على توجيه المفكرين نحو 
صياغة نظرية عامة فى الفن » وتصور مثل أعلى لفن يكون من شأنه تنظم 
أوجه النشاط البشرى من حيث هى كذلك » ألا وهو فن السياسة والأخلاق 
على نحو ما تصوره كل من سقراط وأفلاطون . ثم ظهرت أفكار التصممم 
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والتخطيط » والنظام » والفوذج » والغاية » على سبيل القَايز مع المواد 
المستخدمة فى تحقيقها » وإن كانت هذه الأفكار قد بقيت مرتبطة أيضآ 
مع تلك المواد . وسرعان ما أصبح مفهوم الإنسان . بوصفه الموجود 
الذى يستخدم الفن - أساساً لتميز الإنسان عن باق مخلوقات الطبيعة » وركدزة 
لرباط الذى يوثق صلته بالطبيعة . وحيئّاأصبح مفهوم الفن من حيث هو 
السمة الممزة للإنسان مفهوماً واضحاً صرحا ازداة الان باكدا من 
أنه مالم تنتكس البشرية تماما > وترتد إلى مادون الحمجية ‏ فإن إمكانية 
ابتكار فنون جديدة ستظل قائمة جنباً إلى جنب مع استخدام الفنون القدعة » 
باعتبارها المثل الأعلى المرشد للإنسانية حعاء . وعلى الرغم من أن الاعتراف 
هذه الحقيقة ما زال يتعر » نظراً لوجود تقاليد سائدة رست أقدامها قبل 
أن م الاعتراف بقوة القن اعترافآ تامآءفإن العم نفسه ليس إلا مجره 
فن مركزى يساعد على تولد القنون الأخرى واستغلاا . 

وقد جرت العادة ‏ وهى قد تكون ضرورية من بعض وجهات النظرب. 
على إقامة تفرقة بين الفنون الحميلة من جهة > والفنون التطبيقية أو الفنون 
النافعة من جهة أخرى . ولكن وجهة النظر الى تجعل منالضرورى إقامة 
39 عدا عي ل ددا SEL‏ 
وإعا ستند هذا العييز العادى إلى جرد التسلم ب ببعض الظروف الاجماعية ‏ 
القائمة بالفعل . والرأى عندنا أن الموضوعات السحرية ( أو الفتيشات ) 
الى كان يصنعها المثال الزنجى نفسه ء إنما كانت تعتير نافعة إلى أبعد الحدود ‏ 
كو > بل لعلها كانت أنفع فى نظرهم حى من الرماح والثياب . 

٠ »(‏ ) تون فى شرح هذه انق كاب اليرة ولیه ( لقصل انع » ف ابي » 
والطبيعة » والفن ) . والرأى الذى ہما فى هذا الصدد »> لاتصاله بالمسألة الى تيا ها 
هو ذاك الذنى لحصناه فى القضية التالية ‏ « إن القن ء من حيث هوذلك الضر ب الخاص من النشاط 
es‏ مکن امتلاكها sS‏ 0 29 
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ولكنها اليوم قد أصبحت فا حيلا يصلح فى القرن العشرين تمصدر إلهام 
يوحى بالكثر من التجديدات فى فنون صارت تقليدية محافظة. بيد أا 
لا تعد فنا حميلا إلا أن الفنان الجهول الذى أنتجها قد استطاع خلال عملية 
الإنتاج أن عيا حياة عميقة » وأن محقق خيرة وافرة مليئة » وقد يأكل صياد 
السمك ما اقتنصه بشصه ٠‏ ولكنه لن يفقد لهذا السبب تلك المتعة المالية 
ا اختيرها أثناء رميه الشص وتسليه مبواية الصيد . وإن درجة الكال 
النى تبلغها الحياة أثناء القيام خر ة الصناعة أو خرة الإدراك فى الى تحدد 
الفارق بن ماهو حميل ٥۲‏ أو حالی 5056© فى الفن » وبين ما ليس 
كذلك . وسواء وضع الشىء المصنوع موضع الاستعال › كما هى الحال 
بالنسبة إلى الأوانى والسجاجيد والثياب والأسلحة » أم لم يستخدم على 
الإطلاق » فإن الآمر فى جوهره سيان . ولكن هذا لا منعنا من الإقرار- 
مع الأسف ‏ بأن الكثر ( إن لم تكن الغالبية العظمى ) من السلع والأدوات 
الى تصنع فى الوقت الحاضر للاستعال العادى ليست فى حقيقة الأمر 
موضوعات حمالية . بيد أن ححة هذه الواقعة إنما تستند إلى أسباب خارجية 
لا علاقة لما أصلا بالصلة القائمة بن الحميل » و« النافع ؛ من حيث هما 
كذلك . والملاحظ يصفة عامة أنه حي تتوافر ظروف تمنع فعل الإنتاج 
من أن يكون خر ة فردية عياها الخلوق ككل » وعمتلك فما حياته من خلال 
المتعة نفسها » فإن نمرة هذا الإنتاج لابد من أن نجىء مفتقرة إلى الطابع 
المالى . ومهما كانت ترة هذا الإنتاج نافعة لتحقيق بعض الأغراض 
الخاصة المحدودة » فا لن تكون نافعة إلى أقصى درجة > مادامت لم تسهم 
بطريقة مباشرة حرة فى توسيع رقعة الحياة وزيادة ثراثها . وليست قصة 
الفصل بين «الناقع » و « الحميل » - وهى القصة الى انهت بإقامة تعارض 
ا حاسم بدبما سوى قصة ذلك التطور الصناعى الذى كان من نتانئجه 
أن أصبح جانب كبر من الإنتاج جرد صورة من صور الحياة المؤجلة » 
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وأصبح جانب كبر من الاسبلاك جرد استمتاع مفروض من الحارج 
ببعض تار أعمال الآ خخرين . ظ 

واللاحظ الاد أن تصون الفى باكارم وت الغيلة روت تقال 
احلوق الحى ى صمم بيئته » هو من التصورات الى طالما لقت لقيت رد فعل 
عدائى . والظاهر أن هذا العداء الذى يلاه ريط ال لع ل E‏ 
السوية إنما هو وليد حكم عاطى - إن لم نقل تراجيدى ‏ على الحياة نفسها > 
على نحو ما يعيشها المرء فى العادة . والحق أنه لو لم تكن حياتنا العادية مفعمة 
تمظاهر التوقف والإعاقة » والإجهاض والعجز > والتراخى > والتفكك » 
عا تيمو لاع تقل ع بلا اشرت الذكرة القائلة ر جود قر د 
التعارض الباطى الدفين بن عملية الياة السوية من جهة + وبين إبداع 
الأعمال الفنية الحالية وتذوقها من جهة أخرى . وفضلا عن ذلك » فإنه 
على الرغم من أننا قد رأينا فصل « الروحى »عن « المادى » »> وإقامة ضر ب 
من التعارض بیہما » إلا أنه لابد من توافر شروط يتسى عن طريقها 
لذن غل يتجسم > أو يتحقق » وهذا هو كل ما تعنيه ‏ فى واقع 
الأمر ‏ كلمة «مادة» . أما هذا الرواج الذى لقيه مبدأ الفصل بين الروح 
والمادة ( أو إقامة تعارض بينهما ) ء فهو الدليل على وجود قوى واسعة 
النطاق تعمل على نحويل ماكان عكن أن يكون أداة لتنفيذ بعض الأفكار 
اة ص Ig A Ie‏ دا لذن العلا 
جرد آمال واهية أو مطامح فضفاضة فى جو مزعزع قلق تسوده الحيرة 
والاضطراب . ) ظ 

ولن كان الفن نفسه هو خر دليل على وجود انحاد متحقق أوقائل 
للتحقق بن « المادى » و« الثالى » إلا أن هناك أدلة عامة تيد القضية E‏ 
نحن بصددها > وحيما كان الاستمراز ١‏ أو الاتصال ( Continuity‏ 
مكنا » فإن عبء البرهنة إنما يقع على عاتق أولئك الذين يقولون بالتعارض 
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أو الثنائية . والواقع أن الطبيعة هى « أم الإنسان وموطنه الأصلى » » ولوآنها 
مشا کس عدم ولکن نجرد دوام المدنية » واستمرار الحضارة ‏ 
إن : نعل تقذمها ف بعض الأحيان ت اعا هو الدلا ل على أن ال الانشا 
ومقاصده تلی ف الا دعامة وسنداً لها . وكا أن العو الارتقاق للفرد 
ابتداء من دن حی شخص تأاضح هو رة لقفاعل الحهاز و 2 
البيئة » فإن الحضارة ( أو الثقافة ) أيضاً » ليست مجرد عرة هود 
أناس عزلوا فى مكان قفر » أو خخلى بيهم وبين م > بل هی نتاج 
لتفاعل مستمر و م الميئة. و حسدا ا ننظر إا ف | حمق الا ستعجا باك 
الى تولدها لدينا بعض الأعمال الفنية » لكى نتحقق من وجود استمرار 
( أواتصال ) ف وب عات هذه الحرة الداعة المتصلة . ومعبى هدا أن 
الاستمرار قاتم ببن الأعمال الفنية وها تولده لدينا من استجابات من جهة > 
وببن عمليات الحياة نفسها حين تبلغ مرحلة ا الذى لم يكن 
ف الحسبان من جهة أخرى . 

ولیس أدل عل اندماج العنصر الحالى ف صم الطبيعة من هذه الخدرة 
الممتازة الى عير عا فنان من الطراز الأول ع ألا وهو و. ه. هلسون 
H. Hudsor‏ .¥ وان كنا لا نعدم يوا هذه الحرة ‏ إلى حد ما لدى 
غن اظ رئ صور الأعفاب :اة الافية > وخ تتباعد عن عي أضوات 
الطيور المغردة : وشى الأصوات ار شة العذبة ع ا م أعد جا گعی 
الكلمة » . ثم يستطرد هذا الفنان فيقول : (إنبى حن أسمع الناس يقولون 
مم ل بجدوا ف العام أو الحياة من المتعة والنشويق رتم 6 حہا أ 
الل ا او آم ينظرون إلى غاية الحياة بشىء من الاستكانة والاستسلام ؛ 
فإنى اميل إلى الظن بام م يكونوا يوما أحياء ععى الكلمة » أو أنهم لم ير وا 


و 
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بعيون رءوسهم رؤية ناصعة واضحة ذلك العام الذى يظنون به السوء » 
ولا أى شی ء مما ينطوى عله هذا العام حى ولا أدن رقعة من العشب 
ينطوى عليه الاستسلام المالى العميق من جانب صو » ويقدم لنا خعرة 
تقترب فى بعض مظاهرها من تلك الى أطلق علا المتدينون اسم الانحاد 
الكشى ٠»‏ أو الانجذاب الصونى . ولعل من هذا القبيل ما رواه هدسون 
غن. القاس الذى أحدقته ق. نفسة رؤارتة لمنظر أشجار الستط © حيبت يقول : 
« لقد بدت لى تلك الأوراق الكثيفة المرسلة تحت أضواء القمر الساطع 
إلى أن هذه الشجرة: أعمق حياة من كل ماعداها > وأا أكر شعورآ 
الذى بشعر بأن عة كاثناً فائقاً للطبيعة قد جاء لافتقاده » أو الذى يعتقد اعتقاداً 
جازماً بأن هذا الكائن ماثل أمامه » وإن كان صامتاً غير مرثى » وأن ينظر 
إليه عن فصو قا کا عاط عول اه اوغا درسو Emerson‏ 
الكاتب الذى اصطلحنا عادة على اعتباره مفكراً صارماً قاسياً محدثنا مراهق 
عند منتصف الليل > نحت ساء مليدة بالغيو م دول أن تكون ف راف اة 
فكرة عن شىء ممكن أن نجلب لى قسطأ من الحظ السعيد . ومع ذلك فمك 
ت ا غروية .من الخطة الثافة «العميقة ر واا “الآ ن .ع سرون يكاد 
يقتادى إلى حافة الحوف » . 2-5 
ولسنا نرى سبيلا لتفسسير الحرات العديدة الى تدخل ف هذا الباب 
(مع العلم بأن كل استجابة حالية تلقائية غير قسرية تنطوى على شىء من سمات 
تلك اللحرات ) » اللهم إلا على أساس القول بأن ههنا استثارة تبعث النشاط 
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فى أصداء الميول المكتسبة عن طريق العلاقات البدائية للكائن الحى ببيئته » 
وهى تلك الأصداء الى لاسبيل إلى استرجاعها فى شعور عقلى ممايز . وهذا 
النوع من الحير انم ا على ذكره فما يقتادنا إنى ملاحظة جديدة 
يدلنا أيضاً على وجود استمرار (أواتصال ) طبيعى . والواقم أنه ليس 
عة حد يقف أمام قدرة الحيرة الحسية المباشرة على امتصاص معان وقم 
ھی فق ذانها وبذانها ‏ أعى منظوراً إلها بطريقة مجحردة مما بمكن أنيعد 
« مثالياً » أو« روحياً » . وليست الصبغة الحيوية ( أو الإحيائية ) 201615]16 
للتجربة الدينية على نحو ماعر عا هدسون ف ذكريات طفولته > سوى 
مجرد مثال (لهذا الاستمرار) فى مستوى معن من مستويات اللعرة ولصلة 
و ثيقة داعا بسن ما هو شعرى [1623ا06م س أا ما كانت الواسطة ال 
يستعين ا = وبين ماهو حيوى (أو إحياقى) . ولو أننا اتجهنا الآن 
بأنظارنا نحو فن آخر هو من نواح عديدة فى القطب المضاد » ونعنى 
ةفق العازة: 4 لأذركنا كت أن أفكارا قل یت بادئ اذى بدن لغة 
عقلية تكنيكية رفيعة » كتلك الى تستخدمها الرياضيات » يكن أن تصاغ 
بطريقة مباشرة ى صورة حسية . والحق أن السطح المحسوس للأشياء » 
لا عكن أن يكون مجرد سطح . وآية ذلك أن فى وسع المرء أن عز الصخر 
من تسوج الورق الرقيق عن طريق رؤبته للسطح وحده ء نظراً لأن مقاومات 
اللمس » وضروب الصلابة الراجعة إلى مظاهر ضغط الحهاز العصى 
بأ کله ع لدرفسيفة نالصي بعل كل بويع بو لتقي يده العا ها 
نحل سيد الكفانة اة الاشرى الى حلع على السطح عمق المعى › 
بل إن كل ما استطاع المرء أن يبلغه عن طريق سوانح الفكر الرفيع » وكل 
ما استطاع .الإنسان أن ينفذ إليه عن طريق الاستبصار الماح » هو فى صميمه 
ما مكن أن يصبح قلباً للحس أو لبا له . 

ونحن نستخدم كلمة واحدة بعينها ‏ ألا وهى كلمة «رمز» ‏ للإشارة ظ 
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E E N TTT 
إلى شياء محسوسة كالعلم » والصليب » وهما رمزان محملان قيمة اجماعية‎ 
عميقة » ويعران عن معى الإعان التارعى والعقيدة اللاهوتية . ونمد أشياء‎ 
> خرف عديدة » كالبخور › والزجاج الملون ع ورنن الاجر اسن الحفية‎ 
والحلل الموشاة أو الثياب المطرزة »> تصحب فى العادة كل دنو أواقتراب‎ 
ما اصطلحنا على اعتباره ( مقدساً ) أو إياً» . ومن هنا' فإن كل رحلة‎ 
يرتد فها علم الأنروبولوجيا إلى الماضى لآبك من أن نحق لا عن وجود‎ 
علاقة وثيقة بين نشأة ون ميان الطقوس الدينية البدائية .ولكن‎ 
ادا ا أن يزعم أ ن الطقوس والاحتفالات الدينية كانت مجرد‎ 
حيل تطبيقية ( أوتكنيكية ) لتوفير الأمطار أو إنجاب الأبناء » أو جى‎ 
أو إحراز النصر فى المعارك » اللهم إلا إذا سايرنا أولئك‎ ٠ الحصولات‎ 
الذين قد نأوا بأنفسهم تماما عن جارب البشرية القدمة » لدرجة أنهم لم‎ 
ستطيعوا مطلقاً أن يفطنوا إلى معانبا . حمّاً لقد كان الطقوس والاحتفالات‎ 
الدينية مرمى حرى »> ولككن من المؤكد أا لم تكن تمارس عداومة ودون‎ 

انقطاع - على الرغ من كل ماكانت تلقاه من مظاهر الفشل العملى ‏ 
لاا كانت مثابة وسائل مباشرة تعمل على رفع قيمة الحيرة للإنسان 
فى الحياة . وهكذا كانت الأساطر شيئاً مختلفاً كل الاختلاف عن جرد 
محاولاات عقلية قام م :اسان الان ميان العام . حقاً لفد كان للقلق 
الذى استشعره الإنسان بإزاء شى الوقائع غير المألوفة دور هام ف تلك 
الأساطر 4 ولكق من :الو كذ أن .سرون الإنسان بالقصة تسيا + أو :ول 
بإنتاج الرواية الحيدة والعمل على حبكها وحسن التعبير عنها » قد لعب دوراً 
فى هذا المفمار > كا ھی الخال اليوم فى كل ما ينشأ لدينا من أساطير 
شعبية . وليس يكي أن يقال :إن العنصر نت المباشر والانفعال نفسه 
ضرب من الإحساس ميل إلى امتصاص شى الواد الذهنية » وإنما ينبغى 


o£‏ الفن خيرم 


أن بقال أيضاً:إن هذا العنصر الحسى - بصرف النظر عن أى تنظ خاص 
يفرضه الحهاز العضوى - بقوم عهمة إخضاع العنصر العقلى الصرف > 
ويعمل عل هضمه أو تمثله . 

ولو أننا نظرنا إلى ظاهرة تدخل الحوارق ( أو العناصر الفائقة للطبيعة ) 
ف صمم العقيدة » اول تلك الظاهرة البشرية الملألوفة الى تتمثل في ارتداد 
الإنسان بكل سهولة إلى العناصر الفائقة للطبيعة » لوجدنا أنفسنا بإزاء ظواهر 
هی أدخل فى باب النشاط السيكولوجى الذى يولد الأعمال الفنية » مها 
فى باب الحهد الذى يبذل من أجل الوصول إلى تفسير علمى وفلسبى > 
والواقع أن هذه الظواهر تزيد من حدة الاهتزاز العاطنى »> فضلا عن ألما 
تصاحب داتاً ذلك الاهمام الناشى ء عن كل تصدع يصيب الروت العادى. 
ولو كانت سطوة ١‏ الحوارق » » (أو سيطرة ١‏ العناصر الفائقة للطبيعة » ) 
على الفكر البشرى محض مسألة عقلية صرف ( أومسألة يغلب علا هذا 
الطابع ) لحان الأمر إلى حدما » أو لكانت المسألة غر ذات بال نسباً . 
ولكن التصورات اللاهوتية ونظريات خلق العام » قد استطاعت أن تأسر 
اللب ؛ لأنها كانت مصحوبة باحتفالات مهيبة ومخور » وثياب مطرزة > 
وموسيى > وتلألوك بعض الأضواء الملونة »> كا كانت مصحوبة أيضاً 
بقصص تشر الدهشة وتنتزع الإعجاب الأخاذ . ومعى هذا أن التصورات 
اللاهوتية لم تنجح فى الوصول إلى الإنسان »> إلا لأا أهابت بإحساسه 
وخياله الحسبى إهابة مباشرة » وهكذا عمدت عتم الأديان إلى تحقيق ضرب 
من الوحدة بين أسرارها المقدسة من جهة : وأسمى روائع الفن من جهة 
أخرى > كما جاءت أوسع المعتقدات نفوذاً ( أوسلطة ) ملتحفة بثياب 
من العظمة والأمبة الى تج العن والآذن > وتستشر فى النفس انفعالات 
هائلة من الحسرة » والدهشة » والرهبة » وحسبنا أن ننظر إلى الثورات 


الفكربة الى مققها اليوم علاء الفيزياء والفلك » لكى نتحقق من ألما 
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تتجاوب مع حاجتنا الحالية إلى إشباع الحيال » أكثر مما تتجاوب مع أى 
اعاس صارم للحجة غير العاطفية الى يستلزمها التفسير العقلى . 

وقد أوضح لنا هری آدمز 03:85 ر۲٥٤‏ كيف أن لاهوت العصور 
الوسطى لا خرح عن كونه بناء شيدته نفس الإرادة الى أبدعت الكاتدرائيات. 
والواقع أن العصر الوسيط بصفة عامة ‏ وهو ذلك العصر الذى نعده فى العادة 
لسان حال يعر عن أوج الإعان المسيحى ف العلم الغربى ‏ إتما هو الرهان 
الساطع على ما للحس من قوة يستطيع معها أن عتص متص أسمى أفكار الروحية . 
فلم تكن الموسيى » والتصوير » والنحت والعارة » والدراما » والرواية » 
سوى مجر د خدام للدين » E‏ المدرسية . وهكذا 
خد أن القتون 1 , تكن تتمتع تقريباً بأى وجود خارج نطاق الكنسة > ها 
كانت طقوس الكنيسة واحتفالاتما الدينية فنوناً تمارس فى ظل ظروف 
خاصة كانت تخلع علا أعل درجة ممكنة من الحاذبية الانفعالية والتأشر 
الحيالى . وليس بدعاً أن يكون ذلك كذلك » فإننا لانعرف شيئاً ممكن أن 
ينتزع من الناظر أو المستمع لمظاهر الفنون استسلاماً أعنف أوقبولا أعظم 
من اعتقاده بأن تلك الفنون حافلة بالوسائط اللازمة لتحقيق المحد الأبدى 
والنعم الخالد . 

وهنا مجدر بنا فى هذا الصدد أن نستشبد ببعض عبارات لباتر +516 
يقول فما : « إن مسيحية العصور الوسطى قد شقت طريقها ‏ إلى حد ما 
بفضل حماهأ الاستطيى  esthetic beauly‏ »ع الأمر الذى شعر به 
کاب اراد اللوتنيوق اھ اعون ٭ کے امد کارا دون 
الات من الصور الحسية للتعببر عن العاطفة الأخلاقية الراحدةأو الشعور 
الروحى الواحد . وحين يكون نة انفعال قد سدت أمامه هيع المنافذ » فإن 
مثل هذا الانفعال سرعان ما يولد توتراً عصباً يكون من تأنه أن بجعا 


م 


العام الحسى يتحد ( فى نظرنا ) بأى تألق متزايد » أو أى نحرر انطلاق › 


o‏ الف رنه 


وعندئذ تستحيل كل حمرة إلى دم » ويصبح كل ماء دمعاً ؛ وتبعاً لذلك فقد 
غلبت على كل شعر العصور الوسطى نزعة حسية تشنجية عنيفة »> حى لقد 


ع 


شرعت موضوعات الطبيعة ( عنده ) تقوم بأدوار هذائية غريبة . حقا 
لقد كان لدى العقلية الوسيطة إحساس عميق بشى موضوعات الطبيعة › 
ولكن إحسا سا ذه الاشاء . يكن اساسا مو ضوعي 8 در فا أن حققی 
ای هروت حقو نحو العام الخارجى ٠.‏ 

رق کب .ها الال ف ورجة اة هران راا 
ol yi« The child in the house ıl J‏ فہا يعمم ماکان متضمناً ف الفقرة 
السابقة فيقول : « لقد التى صاحبنا فى السنوات الأخيرة بفاسفات شغلته 
كشراً بتقديرها لنسب كل من العنصرين الحسى والعقلى ف المعرفة البشرية ؛ 
وحرصبا عل لحد يك نیب “كل ميا 2 هذه المعرفة 4 وم لیت صا حا 
أن ودل نفسه مضطراً - عند وضعه لنسقه العقلى الحاص - إلى أن خصص 
للتفكر الحرد الثبىء القليل » لكى يقف على حامله الحسى » أوملابساته 
الحسية » الشىء الكثر . وهكذا أصبح هذا الحامل الحسى ( عاطأومعء 
vehic!ê ١‏ هو ( الملازم الضوووئ لدی يقير ن بكل إذراك للأشياء ا 
وصار هو الحقيقة الواقعية الى يعتد ما ويقام ها ألف حساب فى مسكن 
تفكيره . . ولم يلبث صاحبنا أن أصبح عاجزاً ( أكثر فأكر) عن الاهنام 
بالنفس أو التفكر فما » اللهم إلا بوصفها باطنة فى جسم موجود بالفعل » 
كنا لم يعد يستطيع أن يفكر فى أى علم آخر » اللهم إلا ذلك العالم الذى 
توجد فيه الأهار والأشجار » ويبدو فيه الرجال والنساء على هذا النحوأو 
ذاك » ويشد كل منهم على أيد واقعية حقيقية » . والحق أن التعالى بالمثل 
الأعام قوق م ن لماشو هلو العاف ل ورات الي اا 
قد حمل على نحويله إلى حقيقة شاحبة هزيلة لايضرب ف عروقها الدم » 
فضلا عن أنه قد أدى ‏ كما لو كان قد تآمر مع العقلية الشموانية - إلى إجداب 
موضوعات الحرة المياشرة ونحقرها ع أو الخط من ا 
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.. .أما بعد » فقد استبحنا لأنفسنا ‏ عند وضع عنوان هذا الفصل - 
أن نستعير من كيتس لفظ « اثر ى ) > للإشارة إلى المعانى والقم الى يظن الكثير 
من الفلاسفة وبعض النقاد أنها فوق متناول الحس » نظراً لما تمتاز به من 
سمات روحية » أبدية » كلية مما حدا مهم إلى مسايرة الثنائية الشائعة بين 
الطبيعة والروح . وليأذن لنا القارئ مرة أخرى فى أن نردد على مسامعه 
عبارة كينس حن يقول : ر إن الفنان قد ينظر إلى الشمس والقمر » والنجوم 
والآر: ض وکل ما فہا > على أنها عناصر تصنع ما أشياء أخرى عقر نبا 
أ وهى اا ر ) 

ونحن حن نستشبد فى هذا المقام عا قاله كيتس » فإننا نذكر له 
م ع نر ا الى بعرم سل جلك 
ف السياق الضمى لشعره فحسب » بل إننا لنراه أيضاً يعر و ف بعض تأملاته 
تعبيراً صرحا عن هذه الفكرة . ولعل من هذا القبيل مثلا ما كتبه فى رسالة 
بعث ما إلى أخيه حيث نراه يقول : « إن الغالبية العظمى من الناس لتشق 
ا N‏ ا ISN‏ 
بق ما يفعل الصمّر سواء بسواء . ونا يبحث الصقر عن الأنى الى 

لفها » كذلك يبحث الرجل عن المرأة الى مجعل منها شر وكا انه .بحسنا 
ميدي م EAE‏ المهمة » 
ومحصل لنفسه على الأنى بنفس الطريقة . إن كلا مهما بريد أن يبتى 
اة عقا .بن فلي دعا أن ر اها رشترعات ى العمل و ا 
الطريقة » فضلا عن أنهما يوفران الطعام لنفسهما بنفس الطريقة . ولكن 
على حن يقضى الإنسان ‏ هذا الحيوان النبيل - أوقات فراغه ی تدخين. 
غليونه » نرى الصقر يعايل بين السحب فى أجواز ز الفضاء » وهذا هو كل 
ما هنالك من فارق بیہما فى وسائل التسلية ا اسا الفراغ > ور عا 
كان الفراغ هو الذى حلع على الحياة - فى نظر العقل المتأمل - كل 


قُ 
م 
١‏ 
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ما ها من جاذبية أومسلاة . وإنى لأتجول بين الحقول فألم من بعيد ابن عرس 
( أو القاقم 5024 ) أو جرذ الحقول » وهو بحث الحطى بسرعة . فلايسعى 
سوئ أن أتساءل ؛ إلى أبن عساه نمضي ؟ . . إن هذا النخنوق. بلاشك هدفاً 
يسعى إليه » فإن عينيه لتلمعان ببريق ذلك الحدف . وإتى لأمضى بين المبانى 
الضخمة الى تضمها إحدى المدن » فتقع عيناى على رجل يستحث الحطى 
بسرعة . وعندئذ لايسعى سوى أن أتساءل : إلى أين عساه تمضى ؟ إن 
لهذا ا مخلوق بلا شك هدفاً يسعى إليه » فإن عيايه لتلمعان ريق ذلك المدف... 

(ولكتى هنا دى :وإن كنت اق اثر نق المسلك الغريرى. ع عقل 
كثل أى حيوان بشرى أستطيع أن أتصوره » بل حى إذا كنت - على 
الرغم من صغرى ‏ أكتب عفواً محاولا الاهتداء إلى خيوط من النور 
ی وسط ظلام أسود داكن دون أن يكون لدى عام بدلالة أنة قضية أوقمة 
أى رأى > فإننى مع ذلك أجدنى مدفوعاً إلى التساول قائلا : أفلا يجوز 
أن أكون فى كل هذا بريثاً من كل خطيئة . ألا محتمل أن تكون هناك كائنات 
عليا يروقها أى موقف رائع ( حى ولو كان غريزيا ) مبتدى إليه عقلى » 
كنا محلو لى آنا نفسى أن أشہد بقظة ابن آوى أولحفة الغزال ؟ ... حقاً إن 
أية مشاجرة نحدث فى الطرقات فى فى حد ذاها أمركريه » ولكن من الم كد 
أن الطاقات الى تتجلى فما لا تخلو من حال » حى إن أكثر الناس ابتذالا 
لتبدو عليه مسحة من الحسن فى لحظات تشاجره . ولو قدر لكائن فائق 
الطبيعة أن ينعم النظر فى أفكار نا واستدلالاتنا مهما كان من خخطها ‏ لوجد ها 
طابعاً ثماثلا » ولبدت له (تلك الأفكار) ذوات روعة وببهاء . وق هذا ينحصر 
على وجه التحديد الطابع امز للشعر . حقاً إنه قد تكون ههنا أفكار » ولكنها 
حن تتخذ. صورة غريزية مثلها كمثل الأشكال والحركات الحيوانية » فإنها 
عندئذ تستحيل إلى شعر وتكتسب طابعاً هيلا » أوتصبح لا جاذبية سحرية ) . 

ويتحدث كيتس فى خطاب آخر عن شكسبير » فيقول عنه:إنه إنسان 
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ذو « مقدرة سلبية » هائلة لأنه كان « يستطيع أن ميا فى عمرة الريب > 
والأسران +:.والفكرك: دوت أن ور غج الرعة ى الى وواءالقيقة 
أو العقل » . وهو يقم ضرباً من التعارض بین شكسبر ومعاصره كولر دج › 
فيقول: إن هذا الأحر كان يتخلى غ اعد كيان ری ج كان ريدو اله 
محاطاً بالغموض » نظراً لأنه لم يكن اماي يا 


€ 


أو لأنه - على حد تعبر كيتس نفسه ‏ لم يك كن ليقنع « بالمعرفة الناقصة » 
( أو الصاف المعارفه )- .وسن تعد أن هذه الفكرة عينها-متضمتة أرضآ 
فها یذ كره فى خطاب بعث به إلى بيل 8211 من أنه ٠:‏ لم يستطع عل أن 
درك کف ى اى تى ع أن يعرف انهل عق نعل لاخدال المتملسل 
. هل يستطيع حى أعظم الفلاسفة أن يصل إلى هدفه دون أن ينحى 
4 7 من الاعتراضات ؟ » ثم يعود كيتس فيتساءل : « أليس على 
المفكر أ ضأ أن بثق ر« حدوسه ) 104101]1085 وما يرد إليه فى خر اتهالانفعالية 
geo,‏ .ولو كانت عل N‏ ين الحغاراغنات 
الى يقدمها له التفكر أو التأمل العقلى ؟ » . ويستطرد كيتس فيقول : ١‏ 
العقلية الحيالية البسيطة قد تلى مكافاتها فى الإعادات المتكررة لأعاها الصامتة 
الى بط باستمران عل الروس ف شىء من الجا الرقيقة وى بون 1 
فى هذا القول ملاحظة قيمة تتضمن من سيكلوجية الفكر الإنتاجى ( أو 
الإبداعى ) أ کر ما ينطوى عليه العديد من الموألفات . 
وعلى الرغم من الطابع الإضمارى الذى تنسم به أحكام كيتس > فإن عة 
نقطتين أساسيتن تتضحان من العبارات السالفة . أما النقطة الأولى فهى 
اعتقاده بأن للاستدلالات العقلية أصلا يشبه أصل الحركات الى يقوم مما 
المحلوق لخن فى سنغية حو بلوغ هدفه » وأن هذه الاستدلالات قد تصبح 
E E E‏ ا 
أعى شعرية . وأما الوجه الثانى ذا الاعتقاد > فهو إعانه بأنه ليس ی إمكان 


و الفن خير ة 


أئ: استدلال عق + من حيث هو و استدلال ۲ اع 
تستبعد الحيال والإحساس أن يصل إلى الحقيقة . وحى لو نظرنا إلى أعظم 
فيلسوف 2 فسنجده يقوم بعملية تفضيل لا حاو هن صبع حيوائى ٭. 
من أجل توجيه تفكره نحو نتانجه . ومعنى هذا أنه ينتى وينحى جاناً أثناء 
حر ك مشاعره الحيالية . وليس فى وسع « العقل) ‏ مهما كان من درجة 
موه أن يرق إلى الفهم التام » أو أن يصل إلى اليقعن القائم بذاته . وإنما 
لابد للعقل من أن يرتد إلى الحيال » أعى أنه لا مندوحة له عن تجسم 
الأفكار نى أحاسيس محملة بالشحنات الوجدانية . 
ولقد ثار نقاش طويل حول ماکان يعنيه كيتس حينا قال هذين البيتين 
المأثورين 
الال هو الحق .> والحق هو الحمال 
هذا كل ما أنت عارفه على وجه البسيطة 
وهو كل ماأنت فى حاجة إلى معرفته 
TE‏ اهنا سر نيا كائنة يه كتين E NO‏ 
الى يقول فا : « إن مايدركه الخيال بوصفه حمالا لابد من أن يكون 
عرفا ا 1 مك أن الخانب الأكر من النقاش الذى تار . نتيجة لحهل المتناقشن 
بالتقليد الحاص الذى أما لل عل كبنسن هنا کت > والذى كان حلع على كلمة 
« حق » معبى خاصاً محدداً . فلم يكن الحقى فى هذا التقليد - يعى ٠‏ 
صواب أحكامنا العقلية على الأشياء » أى الحق بالمعبى الذى يفهمه العلم 
فى أيامنا هذه : وإتما كان يعبى الحكة الى يعيش علبا البشر » وعلى وجه 
الخصوص « معرفة الحر والشن : .وآما"'ف. نظر کس فقد كان ادق وبق 
الصلة على وجه الخصوص بتر ير الجير والثفة به » على م من كل 
ما حيط بنا من شرور ونخريب ودمار . وم تكن « الفلسفة ) عنده سوى 
تجرد محاولة من أجل الإجابة عن هذا السوئال . ونحن نلاحظ أن اعتقاد 


الخلرق الحى والأشياء الأثيرية ٦۱‏ 


كيتس بأن الفلاسفة أنفسهم لايستطيعون أن يتصدوا هذه المشكلة دون 
الاعماد على حدوس خيالية » قد لبى تقريراً مستقلا إبجابياً نى توحيده 
بين « الجال » و«الحق  »‏ ذلك الحق الحاص الذى حل للإنسان مشكاة 
غر ا أقلقته ألا وهى مشكلة الدمار والموت - تلك المشكلة الى 
كانت تثقل باستمرار كاهل كيتس - فى صمم الحال الذى تصطرع فيه 
الحياة من أجل ضمان الغلبة والانتصار . والواقع أن الإنسان إنما حيا فى عالم 
من الظنون والأسرار والشكوك . ومن هنا فإنه لا عكن أن يكون ف « التفكر » 
و ى «الاستدلال العقل ) Reasoning‏ كفابة أو غناء للإنسان 

وهذا الرأى - بطبيعة الحال ‏ إنما يعيد إلى أذهاننا ذلك المذهب القدم 
الذى نادى به كل أولئك الذين تمسكوا بضرورة الوحى الإلهى . ولكن كيتس 
قد أنى إلا أن يرفض تلك القوة المكلة للعقل » أو ذلك البديل الذى يقوم 
مقامه . وكانت حجته فى ذلك أن فى عنان الخيلة غناء وكفاية . وحين قال 
E‏ امه له حل ويه ا E‏ اده 
إلى معرفته » » فإن عبارة « على وجه البسيطة » الى جرت على قلمه كانت 
هنا عثابة قولة حاسمة ؛ لأمها كانت تعى ذلك الوسط أو تلك البيئة الى 
« يزعجنا فما السعى وراء الحقيقة والعقل » » فنتعتر ونرتبك وننحرف » 
بدلا من أن نجد فما حولنا ما يقتادنا إلى النور . ولم يقدر لكيتس أن يعر 
عل أكر قبط هق السلو + أو أن ممتدى إلى أعمق معتقداته » اللهم إلا 
فى لحظات الإدراك المالى الحاد . وحسبنا أن نرجع إلى خانمة قصيدته 
الغنائية ٠٠٠‏ لكى نقف على هذه الحقيقة مسجلة بقلم كيتس بنفسه . وأخيراً 
قد يكون بی وسعنا أن نقول:إنه ليس هناك إلا فلسفتان » وإحدى هاتن 
الفلسفتين هى تلك الى تتقبل الحياة والحرة بكل ما فهما من ريبة » وشرء 
ومعرفة ناقصة » ثم تقلب تلك الحعرة عل ذا لك تمق كنات اسه 
وتزيد من حدما مستعينة فى ذلك بالحيال والفن ا ل 
شكسبير وكيتس . 


الفصل الثالث 


إن السرة هى ظاهرة مستمرة لاتنقطع > نظراً لآن التفاعل القائم 
بن الوق الى والظروف الحيطة به واقعة متضمنة فى صمم عملية الحياة . 
ونحت تأثير ظروف المقاومة والصراع ٠‏ تجىء المظاهر والعناصر الى ينطوى 
علها تفاعل كل من الذات والعالم » فتصيغ الحرة بالانفعالات والأفكارء 
ما يتولد عنه القصد الشعورى أوالانجاه الواعى البصير . بيد أن الملاحظ _ 
مع ذلك - أن الحرة المحصلة كثراً ما نجىء بدائية ناقصة © وآية ذلك أن 
الأشياء توضع موضع الاختبار » ولكن دون أن تركب بالطريقة الى 
كلق ا رة ف دة اة وها طهر فل الل والتمتكه + إذ يدو 
A ES SG‏ 
عليه . إننا - أيدينا على امحراث ولكننا لانلث أن نرجع القهقرى » 
ونحن نشرع فى الانطلاق » ولكنا سرعان ما نتوقف > لا لأن اللحرة قد 
ارقت البارة ارات الغا الى مق أعلها كان الد فى النقاط ل لآن 
مة عوائق تخارجية أو فتوراً داخلياً » قد جاء فحال دون استمرار النشاط . 


أما حيما تأخذ العناصر الحختر ة مجراها نحو التحقق والإنجاز ‏ على العكس 
ما هى الخال فى النوع السايق من الليرة س فهنالك بمكننا القول بأننا قد 
ا ال هل کرو وجو و سه ميم ت اراد 
(أو العناصر ) ى داخلنا وتایز فى المحرى العام للتجربة عن كل ما عداها 
من خيرات . وهكذا ينجز المشروع ( أوالعمل ) على النحو المرضى > 
وتلى المشكلة حلها الصحيح » وتلعب الماراة حى الہاية » ويواجه كل 
موقض من المواقف » سواء أكان هذا الموقف تناول وجبة طعام » أم لعب 


586 الفن خبرة 


دور من الشطرنج » أم مواصلة مناقشة » أم تأليف كدب . أ الاشتراك 


فى حملة سياسية » محيث نجىء مهايته محققاً أواكالا » لاتوقف و تطعا . 
ومثل هذه الحرة إا ھی ف صميمها «كل #016 ۾ ». وهى تحمل 
فى ذانها طابعها القردى وكفايها الذاتية . ولمهذا فإننا نقول عنما إما خحرة 
معايزة قانمة يذانها an experience‏ . ْ 
- ولملاحظ بصفة عامة أن الفلاسفة ‏ حى أصحعاب النزعة التجريبية 
) مم = قد تحدثوأ عن التجربة فى معظم الأحيان على الإطلاق » ولكن 
يا الاصطلاحى يشر دائماً إلى خرات (لامجرد خرة) » على 

عار الكل ae‏ فرج رو اه قا يذج للا مقو يان 
ا أن الحياة ليست سراً مطرداً غر منقطع » أومجرى متدفقاً 
ا لھ ا و یی د 
منها حبكته الروائية الخاصة » ونقطة انطلاقه الحاصة » وب ا 
الا نحو نبايته أو خاتمته الخاصة » فضلا عا لكل منهما من حركة إيقاعية 
خاصة » وطابع خاص غير متكرر يشيع فيه من أوله إلى آخره . وحینا 
يقطع المرء جانباً من الدرج » فإن فعله ‏ مهما كان 1 ليآ لابد من أن يم 
على شكل خطوات فر دية يقطع فا درجات متوالية » لاعلى صورة تقدم 
مهاسك غير متّايز . هذا إلى أن أى مسطح مائل لابد - على الأقل ‏ من أن 
يتديز عن كل ما عداه من الأشياء باتفصاله الفنجاق . 

والحرة ‏ بهذا المعى الحيوى - إنما تتحدد بالرجوع إلى تلك المواقف 
أو الأحداث الهامة التى نشير إلما تلقائياً بقولنا إنها « خيرات حقيقية» » 
أعنى تلك الأمور الى نقول عنها حين نسترجعها : «أجل » لقد كانت 
هذه تجربة حق » . ومثل هذه الخدرات قد تكون أحداثاً خطرة ذات بال ؛ 
كالمشاجرة الى تقع بيننا وين شخص كان يوم صديقاً جما لنا » أو الكارثة 
الى ننجح فى اهرب مہا » أو جنب وقوعها ف اللحظة الأخيرة » أوهى 


نحصيل الحيرة هك 
قد تكون أموراً زهيدة طفيفة الشأن نسبيا» ولكها مع ذلك - بل رعا لضا لة 
شأنها - توضح لنا بصورة أفضل مانعنيه حيما نتحدث عن اللحرة . فهذه 
اجرج اكه ماران الم ارم يا ل بوي 
ذكراها حتى أجدنى مدفوعاً إلى أن أقول : لقد كانت هذه خيرة نحق . 
«وكأن هذه الحرة قد أبقت فى رأمى ذكرى خالدة لما ينبني أن يكون 
عليه الطعام . ثم هناك تلك العاصفة الى عاناها المرء أثناء عبوره للمحيط ؛. 
تلك الزويعة ال موجاء الى اختر ها بنفسه » فبدت له في احتدامها وهياجها » 
وكأنما ھی تركز فى ذانما كل معانى الإعصار + قبقيت نی ذاكرته خرة 
مهايزة منفصلة عن كل ما جاء قبلها » وكل ما ورد يعدها . | 
والملاحظ فى أمثال عد تاضيب أن ل الك بجر من لابوا 
المتتابعة أن ينطلق إنطلاقاً حراً » دون أى تصدع أوتشقق » بل دون هوات 
أو فجوات فارغة متجهاً نحوما يتلوه أوما بجىء فى أعقابه . ومع ذلك ع 
فإنه ليس هناك فى الوقت نفسه أية تضحيات مما للأجزاء من هوية مستقلة 
أو ذاتية خاصة . حقاً إن ما عز اهر عن الركة أو الغدير الاسن > أنه 
مجرى متدفق سيال » ولكن تدفق الهر مع ذلك هو الذى لع على أجزائه 
المتعاقية طابعاً أ کر نحدداً » وقيمة أبعد مدى ع > من كل ما ر بتوافر فى أجزاء 
الركة التحالسة” ,وخا أن نرجع به إلى الجر بة » لكى نتحقق من أن 
السيلان أو التدفق إنما يعنى الانتقال من شى إلى آتحر . ولما كان كل جزء 
إا تق لاا كن« بل ككل جوم ها دل اند يق ان فال + 
فإن كل جزء من الأجزاء لابد أن يكتسب فى ذاته ضرياً من الما . وهكذا 
بتحقق للكل المتصل المستمر ضرب من التنوع بقضل أوجهه المتعاقبة أو 
مراحله المتوالية الى هى مجرد تأكيد لألوانه المتعددة . 
- وحينا تتوافر لدينا خيرة معنى الكلمة ء فإنه لا بمكن أن تكون هناك 
فجوات » أو وصلات ميكانيكية » أومراكز جامدة نظراً لما تمتاز به التجربة 
)0 


5 الفن بر ة 


من تداخل مستمر . حقاً إن هناك وقفات » ومواضع سكون » ولكها 
إما تقوم بمهمة تنظم الحركة ونحديد كيفيها » وإذن فإن هذه الوقفات تلخص 
( أو تركز ) كل ماسبق تقبله » وتعمل على الحياولة دون وقوع أى تبدد 
أو تبخر عقم . أما العجلة المستمرة فإنها بطببعتها لاهثة مهورة » وهى تمنع 
الأجزاء من اكتساب أى تمايز . حقاً إننا نشاهد فى العمل الفى أن الأفعال 
والأحداث واللابسات الحتلفة لابد من أن تمتزج وتنصهر حيعها لتكون 
وحدة واحدة » ولكننا نلاحظ مع ذلك أا لا تختى أوتفقد طابعها االخاص 
حين تفعل ذلك » بل رعا كانت الخال هنا كالحال فى الحوار الودى : فإن 
ههنا تبادلا مستمراً » واختلاطاً متواصلا » وإن كل متحدث مع ذلك يظل 
اا ا کی ا ا ا بصورة أوضح مما يفعل 
ف العاد ة . 

والملاحظ أن لكل خيرة وحدتها الى تخلع علما اسمها الخاص » فتصبح 
تلك الوجبة » أو تلك العاصفة » أو تلك القطيعة مع صديق . ووجود هذه 
الوحدة إتما يتكون بفعل الكيفية الفردية الى تشيع فى الحرة كلها » على 
ازع وض حبار اسل وترم . ولست هذه الوحدة انفعالية » 
أوعملية » أو ذهنية » فإن كل هذه الألفاظ إنما تشير إلى تمييزات يستطيع 
الفكر أن يقوم مها بداخل تلك الوحدة . وكل ما هنالك أننا عند الحديث 
عن الحرة » لابد أن نجد أنفسنا مضطرين إلى استخدام أمثال هذه الصفات 
الى لا تستغى عا عملية التأويل . وهكذا ترانا نسترجع فى أذهاننا أية خيرة 
بعد حدو ما فلا سعتا سوى أن نعترف بأن هذه الضفة ‏ دون غر ها ب 
كانت غالبة علها بشكل ظاهر محيث إا لقسم بطابعها تلك الحيرة ككل . 
وقد يستطيع العام أو الفيلسوف أن. يسر جع ذكرى بعض الباحث المشوقة 
أو التأملات الفكرية العميقة » بوصفها « خيرات » بالمعنى التوكيدى هذه 
الكلمة . ومثل هذه a E‏ المالى ذات طابع عقلى » 


تحصيل ا لحر ة ¥< 


ولكن من المواكد آنا كانت تحمل أيضاً أثناء حدوما أو نحققها الفعل 
صبغة انفعالية فضلاعن أنها كانت ذات صبغة غائية إرادية . ومع ذلك » 
فإن الحرة لم تكن مجرد حاصل لكل هذه السهات امحتلفة » بل ذابت فما 
تلك الصفات ففقدت معالمها من حيث هى سات متايزة فى وسع أىمفكر 
أن ينكب على عمله » اللهم إلا إذا كانت هناك خيرات شاملة متكاملة هى 
فى حد ذاما جديرة بالاهمام » تغريه ومجتذبه وتلوح له بالحزاء . ولولا 
هذه الخحرات » لما كان فى وسع المفكر أن يعرف ماذا عسى أن يكون 
التفكر على حقيقته » وحار تماماً فى تمييز التفكر الصحيح من التفكر 
الزائف . والواقع أن التفكر لا يتقدم إلا علىشكل سلاسل من الأفكار > 
ولكن الأفكار لا تكون سلسلة إلا لأا فى الحقيقة شىء أكير من كل ما يسميه. 
علم النفس التحليلى باسم « الأفكار » » ومعى هذا آنا مظاهر انفعالية وعملية 
مهايزة » لكيفية تطورية كامنة » فهى مما ممثابة التغنرات الحركية » محيث 
إنه لا سبيل إلى تصورها متفصلة أو مستقلة كالأفكار والانطباعات المزعومة 
عند كل من لوك وهيوم » بل لابد من تصورها على آنا ظلال رقيقة للون 
عام شامل متطور. 

وحين نتحدث عن خيرة التفكر » فإننا نقول:إننا نصل إلى نتيجة » 
أو نستخلص نتيجة » وكشراً ما توضع الصياغةالنظرية ذه العملية ى ألفاظ 
تحجب بالفعل تشابه « النتيجة » مع المرحلة الإنجازية ( اللهائية ) فى أية رة 
متكاملة متطورة . والظاهر أن هذه الصياغات إنما تستند فى حكها إلى القضايا 
المنفصلة الى تتخذ مقدمات ». والقضية الى تترتب علما كنتيجة » على 
عن عا دون الكتب المطبوعة . وهكذا محيل إلينا أن هناك أولا واقعتن 
مستقلن جاهزتن » وأننا نعالج بعد ذلك هاتين الواقعتين بطر ية خاصة > 
لكى لا نلبث أن نولد مهما واقعة ثالثة . وأما الحقيقة فهى : أن المقدمتين 


۸ ا 


ومثل الحرة هنا كمثل خيرة نشاهد فما عاصفة تنزايد عنفاً ٠.‏ حى تصل 
إلى أعلى درجانا لكى لاتلبث أن تسكن رويداً رويداً حيث إن الحدرة 
تى الحالتين لتنصب على حركة مستمرة لبعض الموضوعات أو العناصر . 
وحال الفكر هنا كحال الحيط إبان العاصفة ٠‏ فإنه ليستحيل إلى سلاسل 
من الأمواج » وهكذا تنتشر الأفكار وتمتد الإحاءات الك لاتليث أن 
تتراجع منكسرة على أثر صدمة » أولكى تجد نفسها محمولة إلى الأمام 
بفعل مؤازرة موجة » فإذا ما تم الوصول إلى نتيجة » كانت تلك النتيجة ثمرة 
لحركة استباق وتجميع » أعى حركة بجحت أخيراً فى بلوغ أقصى تمامها . 
وإذن فإن « الننيجة » لا مكن .أن تعد شيئاً منفصلا أومستقلا > بل هی 
تجىء عثابة الهاية المكملة للحركة . 

0 من هذا يتضح لنا أن لكل خيرة ذهنية ( أو خيرة تفكر) طابعها 
اہی . وسل ه42 من فارق بن ا هذه الحصرة وبين تلك ارات 
ى العده حملية . الهم إلا من حيث المواد أو العناصر المستخدمة فى كل 
منم . فعى حنن أن المواد المستخدمة ف الفنون الحميلة هى عبارة عن كيفيات » 
نحد أن مواد الدرة الى تفضى إلى نتيجة عقلية هى عبارة عن علامات 
أو رموز ليس ها كيفية ذاتية خاصة » ولكلها تقوم مقام أشياء عكن 
فى خيرة أخرى اختبارها كيفياً . والفارق ضحم بين النوعين ٠‏ ورعا كان 
هذا سبباً من ضمن الأسباب الى من أجلها لن يقدر يوماً لأى فن عقلى 
صرف أن يصبح فنا شعبياً كنا أصبحت الموسيق مثلا فنآً شعبياً » ومع ذلك 
فإن الحرة ذانها (نعى الحرة العقلية ) إتما تنطوى على كيفية انفعالية 
مرضية ٠»‏ لأا تملك تكاملا باطنياً وإشباعا ذاتياً نصل إلهما بفعل حركة 
متسقة منظمة . ومثل هذا البناء الفنى هو ما ممكن أن يكون موضوعاً لإحساس 
هار © قاذ روآ ين عت هذا المد طاهرة حال واا اا 
الذى قد يكون أكر أهمية من كل ما تقدم فهو أن هذه الكيفية ليست مجرد 


عحصيل الحيرة ٦۹‏ 


حافز هام على الاضطلاع بمهمة البحث العقلى والمضى فما بأمانة فحسب » 
وإنما هى أيضاً خاصية ضرورية ينبغى أن تتوافر فى كل نشاط عقلى حى 
يكون حدثاً متكاملا (أعبى خحرة معى الكلمة) . وحيما تنعدم هذه 
الكيفية » فإن التفكر يفقد صبغته الإقناعية . وقصارى القول أنه لا مكن 
أن نمز الحمرة الحالية تمييزاً حاسما عن السرة الذهنية » ما دام من الضرورئ 
لكل خيرة ذهنية أن تحمل طابعاً حمالياً » حى تكون هى نفسها تامة مكتملة . 

وما قلناه عن النشاط العقلى يصدق أيضاً على مجرى أى فعل يغلب عليه 
الطابع العملى » أعى أنه ينطبق على كل نشاط يتجلى على شكل أفعال 
صربحة . وقد يكون من الممكن للمرء أن يكون صاحب فعالية مؤثرة فى 
مضار العمل » دون أن تكون لديه أية خيرة شعورية . وهنا يكون نشاط 
المرء آ ليآ تلقائياً إلى أقصى حد » فلاينشاً لديه أى إحساس عوضوع هذا 
النشاط أوغايته . وتبعاً لذلك » فإن هذا النشاط إنما يصل إلى ايته » ولكنه 
لايصل إلى خائمة أوتمام (اكمال ) نى الشعور . وهكذا تقهر العوائق 
عن طريق اللراعة العقلية (أو الدهاء) » ولكن دون أن يكون لذلك أى 
أثر فى إثراء التجربة » أو تغذية الحيرة . ثم هناك من جهة أخرى أناس 
متقلبون مذبذبون ويغلب علهم الردد فى أفعالم » فهم داعا فى حيرة 
وشك وتأرجح › مثلهم كثل إله الححم فى الأدب الكلاسيكى ٠‏ وبين 
هذين القطبين المتعارضين : قطب التردد الطائش الذى لا هدف له ء 
وقطب الفعالية الميكانيكية الآ لية » توجد سبل أخرى للفعل يم فا محقق 
الأعمال على التعاقب » فينشأ من ذلك إحساس بنمو المعنى » واستمراره »> 
وتزايده وانجاهه نحو غاية مشعور ہا هن حيث هى إنجاز لعملية . ولو أننا 
نظرنا إلى السياسين الناجحان والقواد البارعتن الذين طالما دوخوا كبار 
رجالات الدولة من أمثال قيصر ونابليون» لوجدنا أنهم كانوا علكون شیا 


۷۰ الفن خبرة 
من صفات صاحب المسرح امقر <° ولن كان هذا ى حد ذاته فا » 
إلا أنه - فما أعتقد ‏ دليل على أن الاهام ليس موجهاً بنوع خاص 
(أو رعا فى الحانب الأكير منه ) نحو النتيجة المحصلة مأخوذة فى ذانما ( كما 
هو الشأن فى الفاعلية الخالصة المحردة ) » بل هو موجه نحو تلك الثنيجة ٠‏ 
من حيث هى رة لعملية . ومعى هذا أن نة اهماماً بعملية تكميل الحدرة 
أو إنجاز التجربة . وقد تكون الحرةضارة بالعالم » أوقد يكون نحققها أمراً 
غبر مرغوب فيه » ولكن هذا لن منعها من أن تكون خيرة ذات صبغة 
عالية . ظ 

ولقد كان اليونانيون يوحدون بين السلوك اللحر والسلوك المتصف 
بالتناس والحسن والانسجام > فكانت فكرة ( الحهال - الحير) Kalon-‏ 
3 دليلا E‏ على إمكان اتصاف الفعل الحلى بصبغة حمالية 
مَايزة . ورا كان من أكير عيوب الأخلاق الى نعترف بها اليوم أن 
مفتقرة تماماً إلى كل صبغة حمالية . وآية ذلك أن هذه الأخلاق لاتقدم لنا 
أى مثال للفعل الخلص الصادر من أعماق القلب » بل هى تتخذ صورة ضروب 
جزائية متذمرة من الإذعان لمطالب الواجب . ولانرانا ىق حاجة هنا إلى 
إيراد أية أمثلة » فإن هذه لن يكون من شأنها سوى أن تشيع الغموض 
فى تلك الحقيقة الحلية الواضحة » ألا وهى أن من شأن أى نشاط على 
بشرط أن يتحقق له التكامل » وأن نجرى حركته بفعلنز وعه الحاص نحو 
القام والاكال - أن يكتسب بالضرورة صبغة حالية . ) 

ور عا كان فى وسعنا أن تدى إلى صورة توضيحية عامة هذه الحقيقة » 
لو أننا تخيلنا حجراً يتدحرج فوق سفح جبل » محصلاعن هذا الطريق نوعاً 
١ (‏ ) صاحب المسرح المتنقل 580/1038 هو ذلك الرجل الذى يقتصر على التأمل من بعيد » 


دون أن يشترك هو نفسه فى المثيل » ومحصل القول هنا - فيما نظن - أن السياسيين البارعين 
فى نظر ديوى هم أولئك الذين كانوا يعملون دائماً من وراء الستار.( المتر جم ) 5 


عحصيل المبرة ۷1 


من ( الحرة ) فنحن هنا بإزاء نشاط هو بكل تأكيد نشاط « على » إلى 
أقصى حد ؛ لأن الحجر يشرع ف الحركة ابتداء من نقطة معينة » لكى 
يستمر فى حركته على قدر ماتسمح به الظروف متجهاً صوب مكان ما 
أو حالة ما » تمكنه من بلوغ مرحلة السكون أو الراحة » أعبى أنه يتجه 
نحو غاية ( أوهدف ) . فإذا أضفنا إلى هذه الوقائع الحارجية - على سبيل 
التخيل أن هذا الحجر يتطلع بشوق ولحفة نحو الغاية الهائية » وأنه عم بكل 
ما يلقاه من أشياء ى طريقه » بوصفها ظروفاً تزيد من سرعته أوتعطل 
من حركته بالنظر إلى ما ها من علاقة بغابته » وأنه يتصرف ويشعر نحوها 
حسب وظيفة الإعاقة أو المساعدة الى ينسها إلها . وأن بلوغ حالة السكون 
ى ج لكلاف ممل كل ماش عله من قل رع آل ف 
مک أن ا ا ده مر ل إذا ھی اکل ا نقد 
a‏ وسعنا عندئذ أن نقول:إن لدىالحجر ضرياً من الحيرة » وأن هذه 
الدرة ذات صبغة حالية . | 

ولو أننا انتقلنا الآن من هذه الحالة المتخيلة إلى صمم خمرتنا » لوجدنا 
أن الحانب الأكر من خرتنا لحو أقرب إلى ما محدث بالفعل للصخرة . 
الواقعية منه إلى أى شىء مما تصورنا حدوثه ‏ فى الظروف المواتية ‏ 
لتلك الصخرة المتخيلة . والواقع أننا قلا تحرص ف خحرتنا على ربط الحدث 
الواحد مما تقدم عليه وماجاء بعده » وفضلا عن ذلك » فإنه ليس لدينا 
أى اهام حقيى يقوم بمهمة الضبط الدقيق لعمليى الاطراح والانتقاء 
(أو الاختبار) الواعيتين ٠‏ واللتين نستعين مهما فى تنظم خمرتنا المرقية 
المتطورة . وآية ذلك أن الأشياء تحرى على قدم وساق » ولكننا لاندرجها 
فى خسرتنا بطربقة محددة > كا أننا لانستبعدها من خر تنا بطريقة حاسمة » 
وإنما نقنع بالانسياق مع التيار . وقد نلجأ إلى الاستسلام تحت وطأة الضغط ‏ 


الحارجى » أوقد نعمد إلى أساليب أخرى من المروب والمساومة . وفى كل 


۷۲ القن خبرة 

هذه الحالات » تكون هناك بدايات ونبهايات » ولكن لا يكون نة شروع 
حقيى فى العمل » وإنجاز حقيى للعمل . وهكذا بجىء الثى ء الواحد فيحل 
حل شىء آخر » ولكن دون أن عتصه › أو يستوعبه » أو محمله » أو يعمل 
على اكيراك . حقاً إنتا هنا بإزاء خعرة > ولکما من التراخى والتقطع 
أو عدم الاطراد محيث قد لا حق لنا أن نقول عنها:؛إنها خحرة فردية 
ممايزة ) an experience‏ ولا نرأنا ف حاجة إلى القول بعد هذا كله بأن 
أمثال هذه اللحرات إنما هى عدعة الصبغة المالية . 

والواقع أن ١‏ الل دحمالى ¢ non-esthetic‏ حصور بين حدين : فهناك فى 
القطب الأول ذلك التتابع المتراخى الذى لا يبدأ عند نقطة معينة أو مكان 
خاص » ولايتهى ( والاتهاء هنا ععى الانقطاع ) عند نقطة معينة أو 
موضع خاص . ثم هناك فى القطب الثانى توقف » وانحصار » نظراً لان 
ليس بين الأجزاء بعضها والبعض سوى علاقة ميكانيكية (1لية ) . ولماكانت 
نماذج هذين النوعين من الحمرة متوافرة بكثرة زائدة فى حياتنا العادية » 
فقد أصبح الناس ميلون لاشعورياً إلى اعتبارها معايير كل خيرة . وتبعاً 
لذلك > فإنه عجرد ما تلوح الحيرة المجالية » نرانا مدفوعين إلى إقامة یز 
حاسم بيا وبين الصورة الى سبق أن كوناها لأنفسنا عن الحرة » حى إنه 
ليستحيل علينا أن نضم كيقيا ها الخاصة إلى سمات تلك الصورة » وعندئذ 
ينهى بنا الأمر إلى عزل الظاهرة المالية ى مكان خارجى » ووضعها على 
حدة فى مركز مستقل . وإذا كنا قد حرصنا فما سلف على تفسير الحرة 
الى بغلب علما الطابع: العقلى أو الصبغة العملية»فذلك لكى نظهر للقارئ 
أنه لاوجود لثل هذا التباين ( أو التعارض ) فى عملية تحصيل الحيرة » 
ولكى نبين ( على العكس ) أنه ليس عة خير ة ‏ كائنة ماكانت - مكن ‏ 
أن تعد ( وحدة 4 yاأun‏ اللهم إلا إذا كانت تملك كيفية ( أوصبخة ) حمالية : 

وليس « العملى » وه العقلى » عدوين لدودين «للجالى ؛ > وإنما العدو 


تحصيل الدرة Y۳‏ 


الحقيق للجالی هو الشیء الرتيب المبتذل نامفهسط کتراخی الأهداف 
المائعة والإذعان للتقليد نى الحياة العملية » واللهج العقلى . ولو أننا نظرنا 
إلى الامتناع الصارم ع والإذعان القسرى والتشدد من جهة ٠»‏ ثم انجهنا 
بأبصارنا نحو التشبث وعدم الاتساق والتسامح الأهوج من جهة أخرى » 
لوجدنا أن هذه كلها إن هى إلا الحرافات عن وحدة التجربة » ولكن 
فى اتجاههن متضادين . ولعل بعض هذه الاعتبارات هى الى قادت أرسطو 
إلى الالتجاء لفكرة «الوسط العدل » باعتبارها الخاصية اللملائمة المميزة 
لكل من الفضيلة والمال . ولاشك أن أرسطو كان على صواب من الناحية 
الشكلية . ولكن «الوسط » و« الاعتدال» (أو التناسب ) ليسا حدين 
واضحين يفسران ذاتهما بذاتهما . كا أننا لا نستطيع أن نفهمهما ععى رياضى 
أولى » وإنما هما خاصيتان تتميز مهما خيرة حية متطورة فى حركتها صوب 
كماما الخاص . 

وإذا كانت هناك واقعة قد حر صنا حى الآ ن على تأكيدها بكل قوة > 
فتلك هى أن كل خيرة متكاملة لابد من أن تتحرك صوب خاتمة أو نماية» 
مادام انقطاع هذه الحرة لايم إلا حن تكون الطاقات الفعالة الى تعمل. 
فها قد حققت مهملبها الخاصة (أو أدت عملها الحاص ) . ولكن الحاتمة. 
الى تبلغها أية دورة من دورات الطاقة هى على النقيض عاماً من كل 
توقف أو سكون 54355 . ومعى هذا أن النضج والتثبييت هما قطبان 
متعارضان ::وعدسينا أن نظن إلى ظاهرتى امحاهدة والصراع » لكى نتحقق 
من أنهما قد تكونان مصدر متعة » وإن كانتا بطبيعتهما ألعتين » ولذلك حيما 
تختران بوصفهما أداة لتطوير خيرة من اللحرات » فيتكونان عثابة عضوين. 
داخلين فى صمم تلك الحرة من حيث إنمما نحملانها إلى الأمام » لا من 
ب مجرد شيئن قاين هناك . والواقع أن ىكل خيرة » ا سيتضح 
فیا بعد » عنصر تقبل أومكابدة أومعاناة ‏ بالمعبى الواسع هذه الكلمة س 


۷٤‏ الفن خبر ة 


ولولا ذلك لما تسبى إدخال ( أو إدماج ) ما سبق حدوثه . و( الإدماج » 
(أو الضم ) ¡١‏ #داءاةا فى أية خيرة حيوية إنما بعى شيئاً أكثر من جرد 
وضع شىء فوق قمة الشعور بالإضافة إلى ما سبق لنا معرفته . فنحن هنا 
بإزاء عملية « تركيب جديد » أو« إعادة بناء » قد لا تخلو من ألم أو مشقة . 
أما إذا تساءلنا عما إذا كانت مرحلة التقبل الضرورية هى فى حد ذانما سارة 
أو ألعة » كان الحواب أن هذه مسألة تتوقف على بعض الظروف الخاصة . 
فليس ثمة علاقة مباشرة للتقبل أوالمعاناة بالصبغة ( أوالكيفية ) الحالية الكلية » 
وإن كانت هناك حالات قليلة تكون فما اللحرات الحالية عنيفة سارة تاماً . 
ومع ذلك فإننا لا نستطيع بطبيعة الحال أن نصف أمثال هذه الحدرات 
بأنها مسلية » لأنها حين تببط علينا فإنها تجىء منطوية على عنصر ألم ومعاناة » 
وإنكان هذا العنصر الألم لايتعارض هو نفسه » إن لم نقل بأنه جر ء لايتجرأ 

وقد سبق لنا أن نحدثنا عن الكيفية المالية الى تكفل للخرة الوحدة 
والاكمال بوصفها ذات صبغة انفعالية . ومثل هذه الإشارة قد تشر ضرباً 
من الإشكال : فإننا قد اعتدنا أن نتصور الانفعالات على أا أشياء ها من 
البساطة والماساك مثل ما للألفاظ الى نستخدمها فى تسميّها والإشارة إلما . 
ومن هنا فإننا ننظر إلى السرور » والأسف» واللحوف » والغضب » والتشوف 
المسرح مكتمل العو » أوتام الصنع » أوقوة خاصة قد تبق أمداً طويلا 
أو قصيراً » دون أن يكون ل-وامها ونموها وترقها أبة علاقة بطبيعها . 
والواقع أن الانفعالات ‏ حين تكون ذات دلالة ‏ إتما هى كيفيات أو 
دلالة ) لأنها إن لم تكن كذلك لم تزد عن كونمها مجرد انفجارات أوثورات 
تصدر عن طفل صغير فى حالة هياج أواضطراب . والانفعالات حميعاً 


عصیل الدرة ) هم ؟ 


إما هى خصائص لدراما حية » وهى تتغنر بتطور تلك الدراما . وقد يقع 
فى ظننا أحياناً أن هناك أشخاصاً يقعون فى الحب كما يقال عادة ‏ من أول 
نظرة . ولكن ما يقعون فيه همات أن يكون وليد تلك اللحظة . ولو قدر 
للحب أن يضغط فى للحظة واحدة لا موضع فما للاطفة ( أوتدليل ) › 
وقلق ( أواههام) » لكان من حقنا أن نتساءل : ماذا عساه أن يكون 
فى مثل هذه الحالة ؟ .. إن طبيعة الانفعال الدفينة لتنجل بكل وضوح 
.فى تجربة ذلك الشخص الذى يشاهد تمثيلية على المسرح » أويعكف على 
مطالعة رواية ( أو قصة ) . فالانفعال يساير تطور العقدة ( أو الحبكة 
الروائية ) » وهذه العقدة تستلزم مسرحاً أومكاناً خاصاً تتطورفيه › يما آنا 
تستلزم زماناً أووقتاً خاصاً تتحقق خلاله » أو تمتد عيره . وعلى ذلك فإن 
المسرة ذات صبغة انفعالية » دون أن يكون فى اللحرة نفسما أشياء منفصلة 
عکن أن نسمها بام « الانفعالات » . 0 

كذلك يلاحظ أن للانفعالات صلة وثيقة بالأحداث والموضوعات 
فى حركها . فليس للانفعالات صبغة فردية أو انعزالية > اللهم إلا ف 
الحالات المرضية . وحى الانفعال الذى لا موضوع له » نجده يتطلب 
شيئاً يعلو عليه لرتبط به وينضم إليه » ومن ثم فإنه سرعان ما يولد 
هذاء أو هذياناً » نظراً لافتقاره إلى الموضوع الواقعى . حقاً إن الانفعال 
هو بكل تأكيد ملك للذات » ولكنه ملك لذات مشغولة محركة الأحداث 
فى سعها نحو الوصول إلى نتيجة » مرغوبة كانت أم مكروهة . وإنا لر نجيف 
فى الحال حيما نفزع » هما أننا نتورد احمراراً حيما خجل . ولكن الفزع 
والحياء هنا ليسا حالتين انفعاليتين » بل هما فى ذانهما فعلان منعکسان ليان . 
أما إذا أريد لما أن يكونا حالتين انفعاليتن » فلا بد لما من أن يصبحا جزأين 
من موقف شامل متصل ( مستمر) يقتضى اههتاماً بالموضوعات ويتضمن 
انشغالا بنتائجها . وهكذا تصبح رجفة الفزع خوفاً انفعالياً » حيما يوجد » 


۷٦‏ الفن خبرة 


أو مخيل إلينا أنه يوجد » خطر داهم أوموضوع مهدد يكون علينا أن نواجهه » 
أو أن نهرب منه » واحمرار الوجنتعن يصبح خجلا انفعالياً ( أوانفعال 
خجل ) حيما ير بط الشخص - ف الفكر a‏ 
غير ملام قام به شخص آخر ضده . 

وكم من أشياء مادية ثم نقلها بوسائل مادية من أقصى أقاصى الأرض » 
ثم أجرت بأساليب مادية ( أيضاً ) على التأثشر والتأثر بعضها ببعض » ميث 
تكون مہا شىء ( أوموضوع ) جديد . ولكن أليس من المعجز حقا أن 
تحدث ظاهرة ماثلة فى ميدان الحرة العقلية » دون أى نقل مادى » أوأى 
تركيب طبيعى ؟ الواقع أن الانفعال هو القوة الى تقوم مبذه المهمة : 
مهمة النقل (أو التحريك ) والوصل (أو التأليف) ؛ فالانفعال ينتى 
المتجانس » وهو يصبغ ما اتتقاه بلونه الحاص » مضفيا بذلك وحدة كيفية 
على «واد كانت فى اللحارج متنافرة متغايرة . وهكذا يوفر الانفعال الوحدة 
ف صمم - أومن خلال - الآجزاء المتنوعة للخرة . وحيها تكون الوحدة 
من النوع الذى سبق لنا وصفه . فإن اللحرة عندئذ تصبح ذات طابع حالى » 
حى إذا لم تكن - فى مظهرها العام خيرة حمالية . 

... هذان رجلان يلتقيان : أحدهما طالب وظيفة » والاخر مسعول 
قد وضع الأمر كله بين يديه . إن المقابلة الى تتم بينهما قد تتخذ صبغة 1 لية 
فتنحصر فى سلسلة من الأسئلة الى تجىء الأجوبة علها فتفصل فى الأمر 
دون کبر اة أو اههام . وفى مثل هذه الحالة » لا تكون هناك خيرة 
يتلاق عندها الرجلان » ولانكاد نعر على أمر واحد لا يعد تكرارا-على سبيل 
القبول أو الرفض - لشىء سبق حدوثه عشرات المرات . فالموقف كله إا 
يعالج كما لو كان مجرد تمرين حسانى اوا وا ى م الا 
ولكن قدينقاً بن الرجلن .شرب من ادل م أو قد قوم ينما تو من 
التجاوب » فتتولد عن ذلك خيرة جديدة . وهنا مجدر بنا أن نتساءل : 


حصيل الحيرة ٠‏ بايا 


أين مكننا أن نعتر على تفسير لمثل هذه اللحرة ؟ إننا لن نستطيع ‏ بطبيعة . 
الحال ‏ أن نجد هذا التفسر فى قيودات دفتر الحسابات الواردة » ولا فى 
أى كتاب من كتب الاقتصاد أو علم الاجماع أوعلم النفس المهى ( سيكلوجية 
الهال والموظفن ) » بل سنجده لو أننا اتجهنا إلى الدراما أو الرواية . 
ذلك أنه لاسبيل إلى التعببر عن طبيعة تلك اللحرة ودلالها ( أومعناها ) 
اللهم إلا بالالتجاء إلى الفن > نظراً لأن للخشرة هنا وحدة لا مكن التعبير 
عا إلا بوصفها بجربة أو خصرة (فردية موحدة ) . والواقع أن اىر ة 
هنا إنما تنصب على مولد أوعناصر مشحونة بالترقب أوالحرة أو القلق »ع 
و دار لل فوب تبان أو اها هين ما ا الات لاحات 
التنوعة المعددة . .وقد ستععر طالب الوظيفة ق. البداية اتقعالات أرزة 
كالأمل أو اليأس ٠»‏ لكى لايلبث أن ينتهى فى خاتمة المطاف إلى انفعالات 
أخرى كالزهو المقئرن بالسرور أو الفشل المقئرن مخيبة الأمل . وكل هذه 
الانفعالات إنما تز الحيرة بوصفها وحدة . ولكن الملاحظ أنه حيئا تستمر 
المقابلة لمدة ل 1 انفعالات ثانوية تنشأ كتغرات فى الانفعالات 
الأولية الكامنة . بل إنه لمن الحائز لكل اتجاه وجدانى Es‏ د 
وكل حملة بل كل لفظ » أن محدث أكر من تغير (أونحول) فى شدة 
الانفعال الأصلى ععى أنه قد حدث تغيراً فى كيفية الانفعال نفسها » من حيث 
درجة شدتها اللونية ومدى نصاعة ألوانها . وإن صاحب العمل لرى عن 
طريق استجاباته الانفعالية الخاصة خلق الشخص الذى يتقدم لطلب الوظيفة . 
وهو يسقط صورة ذلك الشخص إسقاطاً خيالياً فى إطار العمل الذى 
سيطلب منه أداؤه > لكى محكم على كفاءته بالاستناد إلى الطريقة الى تتجمع 
ها عناصر المشهد » سواء أكان ذلك بالتنافر والاصطدام » أو بالتوافق 
والالتئام . هذا إلى أن وجود طالب الوظيفة وسلوكه قد يتوافقان وينسجان 
مع انجاهاته هو ورغباته الخاصة » أوقد يتعارضان ويتنافران . وكل هذه 
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العوامل - الى هى فى جوهرها ذات صبغة حمالية ‏ إا هى ممثابة القوى 
الى تفضى بشى عناصر المقابلة المتنوعة إلى ايها الحاسمة . ومعبى هذا أن 
من شأن العوامل الهالية أن تتدخل فى حل كل موقف - أيا ماكانت الطبيعة 
الغالبة عليه مادام فى هذا الموقف حيرة أو ترود » وانتظار أو تر قب : 

وإذن فإن ثمة أنماطا عامة مشتركة تجمع بين الحدرات المتنوعة » مهما 
كان من انعدام التشابه بها بعضها والبعض الآخر - فى تفاصيل 
موضوعاتما . والواقع أن هناك شروطاً أساسية لابد من توافرها لكى ينسى 
للخرة أن تظهر إلى عام الوجود . وما محددمعام الغط المشترك الذى مجمع 
ببن سائر الخدرات إنما هو هذه الواقعة الأساسية » ألا وهى أن كل خيرة 
إنما هى كمرة لتفاعل يم بين الحلوق الحى من جهة » وبين بعض مظاهر 
العام الذى يعيش فيه من جهة أخرى . ولنضرب لذلك مثلا بسيطاً » فنفتر ض 
أن شخصاً ما يريد أن يؤدى عملا » وليكن ‏ مثلا ‏ رفع حجر. فهنا 
نجد أنه لابد لهذا الشخص من أن يكابد أو يعانى شيئاً ألا وهو ثقل الحجر 
ادرف وة ٠‏ رة م د هاه راص الى ابا أو 
ره هذا الف هي الك د فة ال ون ار هة فك كن 
نقذ اك مع وم اد ركون در عن ل ارو أو اقد 
لا يكون صلباً بالقدر الكانى » أو قد تظهرنا خواصه امخترة على أنه صالح 
للاستعال الذى يراد له . ولابد لهذه العملية من أن تستمر إلى أن بتولد عنما 
تكيف متبادل بين الذات والموضوعاتءوعندئذ تبلغ هذه اللحرة الخاصة 
نهايتها . وماينطبق على مثل هذا المثل البسيط ينطبق أيضاً ‏ من حيث الشكل. 
على كل خيرة . وقد يكون الحلوق الذى يعمل مفكرأ يدرس فى مكتبه » 
كنا قد تكون البيئة الى يتفاعل معها عبارة عن أفكار : بدلا من أن تكون 
مجرد حجر ولكن تفاعل الاثندن هو الذى يولد التجربة المحصلة » كما أن 
الهاية الى تم ( تكمل ) تلك التجربة » هى الى نحقق الانسجام المشعور به : 


تحضيل. الحبرة ۷۹ 


ولكل خر ة مط أو عموذج 0411۲١‏ ونسسيج أو بناء structure‏ 
نظراً لأا ليست مجرد فعل وانفعال أو جهد ومعاناة على التعاقب » بل هى 
إنما تنحصر فى صمم العلاقة القائمة بيهما . ولو أن المرء وضع يده فى النار 
فالّهمتها » لما كان فعله هذا بالضرورة تحصيلا لحر ة أو تملكاً لتجربة . ذلك 
أنه لابد للفعل ونتيجته من أن يترابطا فى صمم الإدراك . وهذا الترابط 
هو الذى حلع المعبى »2 فضلا عن أن إدراكه هو غاية كل عقل . ولا تقاس 
قيمة المضمون الشعورى لأية خيرة إلا بالرجوع إلى مضمون العلاقات 
ومدى اتساعها . وقد تكون خيرة الطفل عنيفة أوحادة » ولكن نظراً 
لعدم توافر حصيلة من الرات الماضية لديه » فإن العلاقات العامة بن 
العمل والمعاناة ( أو بين النشاط الفاعل والنشاط القابل ) لاتكاد تدرك من 
جانبه إلا إدراكاً طفيفاً » وبالتالى فإن اليرة عنده لاتتمز بأى عمق كبر 
أو أى اتساع حقيق . ولم يستطع أحد يوماً أن يبلغ من النضج درجة يستطيع 
معها أن يدرك كل العلاقات المتضمنة ( فى اللهرة ) ولعل هذا ما أراد هنتون 
Hinton‏ أن يعر عنه فى رواية أطلق علہا اسم (الر جل الذىلا يتعلم ):816368ن] 
حدن نراه يصور لنا استمرار الحياة بعد الموت » على أنه عملية استر جاع 
نحيا فها من جديد كل ما مر بنا من أحداث فى حياتنا القصيرة على الأرض 
فتكتشف باستمرار كل ما فہا من علاقات متشابكة . ش 

وما حد من نطاق التجربة ٠‏ إنما هو تلك العلل الى تتدخحل فى إدراكنا 
للعلاقات القائمة بن الفعل والانفعال أو العمل والمعاناة . وقد يكون هذا 
التداخل أوالاصطدام ناحماً عن مبالغة أو إفراط من جانب الفعل ( أوالعمل) 
0118 » أو قد يكون ناحماً عن مبالغة أو إفراط من جانب الانفعال ( أو 
المعاناة ( under going‏ ا من جانب القوة القابلة receptivity‏ + 
وأى اختلال فى التوازن » من هذا الحانب أو ذاك » لابد من أن يشوه 
إدراك العلاقات > فلا تلبث الحيرة أن تصبح جزئية » مشوهة ذات معى 
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ناقص أوزائف . والواقع أن الماسة الزائدة فى العمل » والتحرق البالغ 
إلى الفعل » مجعلان من الكشرين » خحصوصا فى هذه البيئة البشرية المتعجلة . 
المندفعة الى نعيش ف كنفها » أصحاب خيرة ضثيلة » تافهة » سطحية إلى حد 
لايكاد يصدق . ولاغرو» فإنه ليس ههنا خيرة واحدة تتاح لها الفرصة 
لأن تكمل ذانها » مادام هناك شىء آخر يقدم عليه بكل فة أويشرع فيه 
بكل تسرع . بل إن مايسمى «خرة» سرعان ما يصبح من النشتت 
والاختلاط محيث إنه ليكاد يصبح غير أهل لأن تحمل هذا الاسم . وأما 
المقاومة فإما لا تعود تعتير دعوة إلى التفكر > بل تصبح جرد عائق لابد 
من هدمه . وهكذا ينهى الأمر بالفرد ‏ من حيث لا يدرى أكير مما هو 
بفعل الاختيار المقصود ‏ إلى البحث عن المواقف الى عكنه أن يعمل فا 
أكر قدر ممكن من الأشياء » فى أقصر فترة ممكنة من الوقت . ۰ 
- وقد مجىء الإفراط فى السلبية ( أو البالغة فى التقبل) فيحول بين 
الحرات وبين النضج . وهنا تكون معاناة هذا الثىء أوذاك هى المراد > 
أوهى موضع التقدير بغض النظر عن أى اهام بإدراك المعانى . وعندئذ 
قد يظن أن « الحياة » هى تزاح أكر عدد ممكن من الانطباعات » ولو 
أدى الأمر إلى أن يكون كل انطباع هو جرد خفقة سريعة أورشفة خاطفة . 
-حقاً إنه قد يكون لدى الرجل الغاطى أو الرجل الشارد ( صاحب أحلام 
اليقظة ) من الحيالات والانطباعات الى تمر عر شعوره » أكثر من كل 
ما يوجد لدى الرجل الذى تؤرقه الرغبة فى العمل ©» ولكن من 
المؤكد أن خيرة الرجل العاطى هى كذلك خيرة مشوهة » نظراً لأنه لامكن 
أن يتأصل شىء فى الذهن حيها لا يكون هناك أى توازن بين النشاط الفاعل 
والنشاط القابل (أى بان العمل والتقبل ) و ادو انه لايد من أن حمق 
فعل حاسم > حبى بم الاتصال عا ى العام من وقائع او ا 
الانطباعات بالظواهر ارتباطاً يسمح باختبار قيمتها وتنظيمها . 


تحصيل ا لبر ة ۸١‏ 


ولما كان إدراك العلاقة بين ما يعمل وما يتقبل هو الذى يكّون فعل 
الذكاء » ولما كان ما محکم الفنان أثناء تأديته لعمله إثما هو إدر اكه للعلاقة 
القائمة بن ما قد حققه من قبل » وماسيكون عليه أن محققه من بعد » فإنه 
إن ات أن ا إن النناك: الأارفكر باناه كرو ر اف اا 
الباحث العلمى . فالمصور مثلا هو ى حاجة داتماً إلى أن يعانى بطريقة 
شعورية تأثر كل لمسة من لمسات ريشته » وإلا فإنه لن يكون على وعى تام 
ما يعمل » ولن يكون لديه أى شعور بالانجاه الذى عضى فيه عمله . هذا 
إلى أنه لايد المصور من أن يرى كل علاقة جزئية قائمة بن النشاط الفاعل 
والنشاط القابل » فى صلا بصمم « الكل » الذى يرغب فى إنتاجه . والواقع 
أن إدراك أمثال هذه العلاقات إنما هو التفكير بعينه إذلم يكن أدق (أو ‏ 
أضبط ) نوع من أنواع التفكر . ولا يرجع الاختلاف بين لوحات 
المصورين الحتلفن إلى مجرد فروق نى قدرة الحساسية على الكشف عن 
الألوان » أو إلى محرد فروق ف براعة الأداء » بل هويرجع أيضاً إلى فروق 
فى القدرة على مواصلة مثل هذا التفكير . والحق أننا لو نظرنا إلى الكيفية 
الأساسية للوحات » لوجدنا أن الاختلاف يتوقف على طبيعة (أو نوع) 
الذكاء الذى يطلب إليه إدراك العلاقات » أكثر مما يتوقف على أى أمر 
آخر » وإن كان الذكاء بطبيعة الحال لا عكن أن ينفصل عن الحساسية 
المباشرة » فضلا عن أنه يرتبط أيضاً بالمهارة » ولو أن الطابع اللحارجى 
قد يبدو بصورة أوضح فى هذا النوع من الارتباط . 

وكل رأى بتجاهل الدور الضرورى الذى يقوم به العقل ( أو الذكاء ) 
فى إنتاج الأعمال الفنيةإنما يقوم على أساس التوحيد بن التفكر ون استخدام 
نوع حاص من المواد ألا وهى العلامات اللفظية .والكلات . ولكن التفكدر 
بلغة العلاقات القائمة بين الكيفيات تفكراً مثمراً فعالا » مو مطلب 
عسير قد لايقل مذو #اللية الک + عن التفكر بلغة الرموزء 
لفظية كانت أم رياضية . والحق أنه لما كان من السهل التعامل بالكلات 
54١ ٌْ‏ 
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والتصرف فبا بطرق ميكانيكية » فإنه لمن الختمل أن يتطلب إنتاج العمل 
الفى لصتل مق ن الذكاء أكثر مما يتطلبه الحانب الأكير مما نسميه فى العادة 
مم اکب أن ما تق دی أوالك نین ياه أ «أهل فكر» . 
' ولقد حاولنا أن نبين فيا تقدم كيف أن العنصر « المالى » ليس دخيلا 
على التجربة من الخارج » سواء أكان ذلك على سبيل الترف الحامل العقم » 
أم على سبيل الثالية المتعالية » وإنما هو تطوير أوترق يلحق السمات المميزة . 
لأية خيرة تامة سوية » فزيد من وضوحها ويضاعف من شدتها . وهذ 
الحقيقة ‏ فما نرى - إنما هى الدعامة الوحيدة الأكيدة الى ممكن أن يقام 
eS‏ . وسيكون علينا - فیا يلى - أن نعمد إلى استخلاص 
بعض النتائج المرتبة على هذه الحقيقة الأساسية . 

وااحظ فى ال لزي أ ليس لديا نظ واحد يمكن أن بجع 
يقة لا تشر أى التباس ( أوعموض ) بن ما يعنيه لفظ « فی » » وما يعنيه 

لفظ « حمالى » . ولما كان « الفى ) إنما يشير أولا وبالذات إلى فعل الو نتاج 1 

و« المجالى ) إل ق لامر اندو ارق فاته نان س ا ألا كن ك 
لفظ واحد بمكن أن يدل على العمليتن مما . وقد كان من آثار ذلك ى بعض. 
الأحيان أن فصلت الظاهرة الفنية عن الظاهرة الهالية 0 فأصبح ينظر إلى 
الح عن أنهاعن تررق وين N‏ الال فى حون ساد 
ازعم نى أحيان أخرى بأنه ما دام الفن عملية إبداع » فإن إدراكه وتذوقه 
( أو الاستمتاع به ) أمران لاصلة لما على الإطلاق بالفعل الإبداعى .ومهما 
يكن من شىء » فإن ثمة ارتباكاً لفظياً ( أو ورطة لفظية ) لامفر لنا من 
الوقوع فيه ( أوفبا ) حيا نجد أنفسنا مضطرين أحياناً إلى استخدام لفظ 
و حمالى » لتغطية مجال البحث كله > فى حين أننا قد تحصره أحياناً أخرى 
فار ه على الحانب الإدراكى الاستقبالى من 0 انب العملية الكلية الشاملة©, ‏ 
AS‏ ة المالية قد تشير أحياناً إلى الإبداع والتذوق معاً » فتستوعب 
كل مجال الدراسة الاسطيقية » بيا قد تقصر أحياناً ل ل 


مها الإبداع الفى » ويصبح موضوع دراسها هو الإدرا ك المالى » بوصفه مظهراً سلبياً أوعملية 
تقبلية . (المرجم). 
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وإذا كنا قد حر صنا على الإشارة إلى هذه الحقائق الواضحة » فذلك على سبيل 
المهيد لمحاولة تالية نين فا كيف أن اللحرة الواعية من حيث هى علاقة 
مدركة ببن الفعل والانفعال » تمكننا من فهم الصلة المتبادلة القائمة بن الفن ‏ 
بوصفه إنتاجاً وإدراكاً » وبن التقدير بوصفه تذوقاً أواستمتاعاً . 

والفن إنما يشير بصفة عامة إلى عملية فعل ٠‏ أوإجراء » أوصناعة .. 
وهه الحقيقة تصدق على الفنون الحميلة كا تصدق أيضاً على الفنون التطبيقية 
( أو التكنولوجية ) . فالفن يتضمن تشكيل الصلصال › ونحت الرخام وصب 
المرونز > واستخدام المواد الملونة » وتشييد البانى » وإنشاد الأغانى » 
والعزف على الآلات الموسيقية » وتمثيل الأدوار المسرحية » وأداء الحركات 
الإبقاعية فى الرقص : ولابد لكل فن من أن محقق شيئاً أو يصنع شيا 
عن طريق استخدامه لبعض المواد الطبيعية ( أو العناصر المادية ) سواء أكانت 
هى البدن نفسه أم شيئاً آحر خارج نطاق البدن » وسواء أكان ذلك باستخدام 
بعض الأدوات كوسائط » أم دون الاستعانة بأية أدوات » وذلك بغية 
العمل على إنتاج شىء مرثى » أومسموع » أوملموس . ولما كانت 
هذه المرحلة الإبجابية الفعالة من مراحل الفن هى أكترها وضوحاً وأشدها 
تمي ز آ» فقد درجت المعاج على تعريف الفن بأنه فعل من أفعال المهارة » 
أو أنه ضرب من المقدرة أو الكفاية فى الأداء . ولعلى من هذا القبيل ماورد 
ی معجم أكسفورد نقلا عن نص لحون استيوارت مل من أن : «الفن 
سعى وراء الككال فى الأداء» » على حن نجد ماتيو أرنولد يقول عن الفن, 
إنه « الصناعة النقية الى لاتشومبها شائبة 7 ظ 

وكلمة « حالى  »‏ كا لاحظنا فما سلف إنما تشير إلى الحدرة بوصفها 
عملية إدراك وتقدير » وتذوق » أواستمتاع > فهى تعر عن وجهة نظر 
ابلك » لاعن وجهة نظر المنتج . ومعنى هذا أن الظاهرة الحالية إنما 
تشر إلى فعل انون "أل الد كا هد الشأن بالنسبة إلى الطهو مثلا »> 
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حيث نجد أن فعل المهارة الواضح الصريح هو ذلك الذى محققه الطاهى البارع 
حيئًا يعد الطعام » فى حين أن فعل التذوق إا هو ذلك الذى يقوم به 
المسهلك حيما يستمتع بلذة تناول ذلك الطعام » أو كما هو الشأن بالنسبة 
إلى فن العناية بالبساتن » حيث نجد فارقاً كبيراً بين البستانى الذى يزرع 
ومحرث الأرض » وبين رب البيت الذى يستمتع بالنتيجة المحصلة . 

بيد أن هذه الأمثلة نفسها ‏ بالإضافة إلى ماسبق قوله عن وجود 
علاقة وثيقة فى صمم الحيرة بن الفعل والانفعال ( أو العمل والتقبل) ‏ 
إتما تظهرنا على استحالة المبالغة فى القييز بين « الفنى » و« الالى » إلى حد 
إقامة فاصل حاسم بينهما . وآبة ذلك أن كال الأداء لا ا أو محدد . 
بالاستناد إلى الأداء وحده » بل هو يستلزم أيضاً من أجل الحكم 
عليه» الرجوع إلى أولئك الذين يدركون ويتذوقون الناتج الفنى الذىتم ٠‏ 
تنفيذه ؛ فالطاهى يعد الطعام للمسهلك » وبالتالى فإن معيار الحكم على قيمة 
الطعام المعد إنما يكن فى الاسهلاك نفسه . والحق أن مجرد الكمال فى الأداء 
أو التنفيذ ‏ منظوراً إليه فى ذاته بمعزل عن كل ماعداه ‏ هو ما بمكن 
نحقيقه باستخدام الالة على نحو أفضل مما لو حقق عن طريق الاستعانة 
بالفن البشرى . ومعبى هذا أن كال التنفيذن ‏ فى حد ذاته ‏ هو على 
الأكر مجرد صنعة ( أوتكنيك ) » بدليل أن هناك فنانين عظاء لم يكونوا 
فى الرعيل الأول بين أهل الصنعة كنا كانت الحال بالنسبة إلى سسزان » كما 
أن هناك من بين كبار العازفين على البيان أو( الببانو) قوماً لا نعدهم عظاء 
من الناحية الجالية > وکا أن سارجنت 684ع:53 لا بعد مصوراً عظما . 

والواقع أنه إذا أريد للصناعة أن تصبح « فنية  »‏ بالمعنى القاطع هذه 
الكلمة ‏ فلا بد لها من أن تستحيل إلى ضرب من « التعلق » أو «الحب » 
ع0vinا‏ » أعبى أنه لابد ها من أن تتم اهماما عميقً بالموضوع المادى الذى 
تمارس فيه مهار مما . وهنا قد ترد إلى أذهاننا صورة ذلك المثال الذى يصنع 
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عاثيل نصفية لبعض الشخصيات » هى من الصدق محيث إا لتبدو واقعية 
إلى حد الإعجاز . وقد يكون من العسير نى محضر صورة أخذت لأحد 
هذه العاثيل » وصورة أخرى أخخذت للأصل الذى نقل عنه المثال » أن نحكم 
أهما هو الشخص نفسه . والفنان ال هاوى قد مجد نى “هذه القائيل آيات فنية 
0 555 . بيد أله رعا کان من حقنا أن نتساءل عا إذا كان صانع 
هذه الغاثيل النصفية كان علك حقاً حر ة خاصة ابه الحاص › ثم کان 
حريصا على أن يشاركه فما أولئك الذين يشاهدون إنتاجه . والحق أنه إذا 
أريد للعمل أن يكون فنيآً معنى الكلمة » فلابد له أيضاً من أن يكون حمالياً › 
أعبى أنه لابد من أن يصاغ بالصورة الى نجعل منه موضوعاً للإدراك 
المستقبل المتذوق . حقاً إن الملاحظة المستمرة مى ضرورية - بطبيعة الخال 
الصانع أثناء قيامه بعملية الإنتاج » ولكن إذا لم يكن إدراكه أيضاً حمالياً 
ی طبيعته » فإنه لن يكون إلا مجرد تعرف بارد شاحب على ما سبق فعله » 
تعرف يستعان به #نبه للوصول إلى المرحلة التالية » فى عملية هى أولا 
وبالذات لية ( ميكانيكية ) . 

وصفوة القول أن الفن ‏ فى صورته ‏ إنما مجمع بين علاقة الفعل . 
والانفعال » أو بن علاقة الطاقة الصادرة والطاقة الواردة » وهى تلك 
العلاقة اللى تجعل من الحرة رة معنى الكلمة . ونظراً لاستبعاد كلما من 
شأنه ألا يؤدى إلى نحقيق تنظم متبادل بين عناصر الفعل والانفعال ( أو 
التقبل ) » ونظراً ( أيضاً ) لانتفاء تلك المظاهر والسهات الى تيع فق حدق 
التداخل المتبادل بينهما » فإن الحصيلة النانجة لابد من أن تكون علا فنياً 
ذا طابع حمالى . والإنسان ينحت » ومحفر » ويغى » ويرقص > وعثل › 
ويشكل » ويرسم » ويصور ولا يعد عمله أوصنعه ذا طابع فى » اللهم 
إلا إذا كانت النتيجة المدركة من ذلك النوع الخاص الذى بمكن أن يقال 
فن ات اا ووا کے ا امكل قل فا دا 
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ولاشك أن فعل الإنتاج الذى يوجهه قصد خاص » ألاوهو إنتاج شىء 
يكون موضع استمتاع فى صمم خحرة الإدراك المباشر » إنما ملك من 
الخصائص أو الكيفيات مالا مكن أن ملكه أى نشاط تلقانى غير موجه . 
والفنا: حن يعمل - فإنه لابد من أن يقف من نفسه موقف المتأمل أو المدرك . 

ولنفرض على - سبيل المثال - أن موضوعاً ما من الموضوعات المصنوعة 
بدقة وعناية » موضوعاً له من حسن التكوين وحمال النسب ماجعله يروق . 
لإدراكنا الحسى إلى أعلى درجةءقد اعتير أثراً من آثار الإنتاج الفنى لشعب 
من الشعوب البدائية » ثم لنفرض بعد ذلك أن بعض القرائن أو الأدلة قد 
٠‏ جاءت فأثبتت لنا أن هذا الموضوع إنما هو مجرد ناتج طبيعى عرضى . فهنا 
نجد أن هذا الموضوع من حيث هو شىء خارجى - لم يتغبر بعد هذا 
الاكتشاف. عما كان عليه من قبل . ولكنه مع ذلك » لم يعد عملا فنياً بل قد 
أصبح فى ال حال مجر د « أعجوبة » من أعاجيب الطبيعة . وبعد أن كان موضعه 
المتحف الفى » أصبح مقره الأوحد هو متحف التاريخ الطبيعى . والعجيب 
هنا أن التفرقة الى نحن بصددها ليست جرد تفرقة تستند إلى تصنيف عقلى » 
) بل هى تفرقة تمتد إلى صمم الإدراك التذوق (أوالتقديرى ) بطريقة مباشرة . 

وهكذا نخلص إلى القول بأن للخرة الالية او ی ا 
) باطنية بتجر بة ة العمل أو الصناعة ع”i)"‏ . 

يخا تكرت اللذة اة الى تستشعرها الععن أوالأذن لذة حالية › 
فإنها إنما تكون كذلك نظراً لأنها لا تقوم بنفسها » بل هى ترتبط بفاعلية 
أو نشاط هى منه عازلة النتيجة . وحى لو نظرنا إلى لذات الحلق ٠‏ فإننا 
سنجد أنها مختلفة من حيث النوع بالنسبة إلى الرجل الأكول (المتأنق فى 
طعامه وشرابه ) عنها. بالنسبة إلى ذلك الذى لا حب طعامه إلا حن يأكله . 
ولیس الحلاف بن هذين الرجلن مرد حلاف فى الدرجة 5 الشدة . 
فإن الرجل الأبيقورى (المحب لشهوة الطعام ) إنما يشعر بشىء أكثر من 


تحصيل الحبرة AY‏ 


جرد طعم الأكل فى الحلق ٠‏ إذ أن ثمة عناصر جديدة تضاف لديه إلى عملية 
النذوق متخذة صورة خحرة مباشرة » وتلك هى الكيفيات المتوقفة على 
الرجوع إلى مصدر الطعام وطريقة إنتاجه » من حيث صلهما عار الامتياز 
أو التفوق . وكا أنه لابد للإنتاج من أن يستوعب( أو عتص ) ف ذاته 
كيفيات الناتج > من حيث هو مدرك ومنظم عن طريقها فكذلك لابد 
للرؤية والسمع والنوق - من جهة أخرى - أن تصبح حمالية حيما بجىء 
الارتباط بأسلوب خاص مهايز من النشاط » فيسم بطابعه ما هو مدرك حسياً . 
> والملاحظ أن فى كل إدراك حمالى عنصراً من عناصر الانفعال أو الحوى» 
ولكننا حيئا نكون مستغرقن فى تمرة الانفعال » كنا هو الشأن فى لحظاث 
الحوف » أو الغدرة أو الغضب .الحاد > فإن الحرة الى نعانها تكون عندئذ 
خيرة و« غير حمالية » non - esthetic‏ قطعاً » والسبب فى ذلك هو أنه 
لاوجود هنا لأبة علاقة مشعور مها تريط بيننا وبين كيفيات النشاط الذى 
ولد الانفعال . وتبعاً لذلك » فإن ما ينقص مادة اللحرة فى هذه الحالة إنما 
هما عنصرا التوازن والتناسب . ولايتوافر فان انع ناكا هي الفا 
السلوك المنطوى على أمارات اللطف والرقة والنبل » اللهم إلا إذا كان 
الضابط الأوحد للفعل هو الإحساس المرهف بالعلاقات الى يساندها الفعل 
ويعمل على تدعيمها » أعى ملاءمته للموقف وتوافقه مع مقتضى ال حال . 

وهناك رابطة عضوية متينة تجمع بن العملية الفنية ف الإنتاج » والعملية 
الحالية فى الإدراك » كا يظهر بوضوح من كون المولى نفسه عز وجل قد 
نظر عند الحلق إلى صنعة يده » فوجد كل شىء حسناً .وما لم يرض الفنان 
فى الإدراك الحسبى عا هو بصدد إنتاجه » فإنه لابد أن بمضى فى عملية 
التشكيل وإعادة الصياغة . ومعى هذا أن عملية الإنتاج أو الصناعة لا مكن 
أن تبلغ ايها » اللهم إلا إذا اختير الفنان النتيجة الى توصل إلا فوجدها 
حسنة » ومثل هذه الخيرة إما تم فى صمم الإدراك الحسى المباشر » لا عن 
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طريق الحكم العقلى آتخارجى امحض . ومن هنا فإننا لو عمدنا إلى مقارنة 
الفنان بغره من أشباهه من الناس » لوجدنا أنه ليس فقط مجرد. شخص؛ 
موهوب يتمتع بقدرة خاصة على الأداء أو التنفيذ » بل هو أيضاً رجل ممتاز 
علك حساسية غير عاذية بكيفيات الأشياء . وفضلا عن ذلك.» فإن هذه 
الحساسية هى الى تقوم مهمة توجيه سائر تصر فاته وأفعاله . 

ونحن جين نستعمل أيدينا » فإننا نلمس ونحس . وحين ننظر 007 
- نرى. وحين ننصت فإننا نسمع » وإن اليد لتتحرك مع الأزميل الذىمفر» 
د ا اخصلة : 
ونظراً لوجود هذا الترابط الوثيق ( ببن الحواس ) فإن الفعل التالى أو العمل 
اطق لق کن هاا نوو عازف إن رو آلا يديل سكن رة 
لعملية تراكم أوتجميع . وحيما يكون للخيرة طابع حمالى فى بارز ؛ فإن هذه 
العلاقة تصبح من المتانة محيث إا لتتحكم فى كل من النشاط الفعلى والإدراك 
الال فى آن واحد . وماكان لمثل هذا الترابط الحيوى الوثيق أن يتحقق »> 
لو كانت الند والععن وحدهها هما اللتن تعملان . والواقع أنه حيما لا تعمل 
اليد والعبن بوصفهما عضوين فى صمم الكيان العام ( أو الوجود الكلى ) > 
فإنه أن يكون هناك سوى مجرد تتابع آلى للإحساس والحركة ٠‏ كما هو 
الشأن فى عملية المثى الى هى مجرد عملية آ لية تلقائية (أتوماتيكية ) . أما حن 
تكون اللدرة حمالية»فإن اليد والعين لن تكونا سوى أداتين يعمل من خلا 
الكائن الحى با کله » من حيث هو عخلوق متحرك فعال من أوله إلى آخره : 
وعندئذ يتخذ التعبير صبغة انفعالية » ويصبح الهدف (أو الغرض ) هو 
المرشد الذى يسر التعبر على هديه . 

ولما كانت هناك علاقة وثيقة بين ما فعلناه وما تقبلناه فان هة جانا 
مباشرا بالأشياء فى الإدراك » من حيث هى متلائمة أو متنافرة » متسائدة 
أو متصادمة . ثم تجىء نتائج فعل الإنتاج - على نحو ما لها الحس - 
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. فتبين لنا ما إذا كان العمل امحقق عمضى بالفكرة المنفذة إلى الأمام 2 
ما إذا كان مثل ضربا من الانحراف أو التصدع . ومادام تطور خيرة ما 
محكوماً من خلال عملية الرجوع إلى علاقات النظام والتحقق ( أو الام ) 
الى نشعر مها شعوراً مباشراً » فإن هذه اللحرة لابد من أن تصبح ‏ فى 
- مظهرها العام ذات طبيعة حمالية . وف هذه الحالة » يصبح الدافع إلى 
العمل دافعاً إلى ذلك النوع اللحاص من العمل الذى يولد فى نماية الأمر 
موضوعاً مرضياً مشبعاً فى صمم الإدراك الحسى المباشر . ولنضرب لذلك 
مثلا فنقول:إن الحزاف ليشكل طينته » لكى يصنع مها إناء يصلح لاحتواء . 
الحبوب » ولكنه يصنعه بطريقة خاصة تتحكم فما سلسلة من الإدراكات 
الحسية الى تلخص الأفعال المتوالية للصناعة نحيثإن الإناء ليجىء مرسومآ 
بطابع دائم من السحر والحاذبية . ولايكاد الموقف العام يتغير » حينا ننتقل 
إلى أمثلة أخرى كعملية تصوير لوحة أو نحت تمثال نصى . ولكننا نلاحظ - 
بالإضافة إلى ما سبق - أن فى كل مرحلة من مراحل الخيرة » يوجد نوع 
من التطلع إلى المستقبل » أو الترقب لما سوف بحدث . وهذا الترقب أو 
الاشتباق هو همزة الوصل أو حلقة الاتصال بين الفعل التالى من جهة » 
والنتيجة الى ستترتب عليه بالنسبة إلى الحس من جهة أخرى . وتبعاً لذلك. 
فإن النشاط الفاعل والنشاط القابل إنما هما وسيلتان أو أداتان متبادلتان تعاون. 
إحداهما الأخرى باستمرار على زيادة حصيلها أوتجميع ثمراتها . 

وقد يكون العمل نشيطاً فعالا » فى حن يكون التقبل عنيفاً حاداً . 
ولكن مالم يرتبط أحدهها بالآخر محيث يتكون منهما كل" واحد فى الإدراك 
الحسى » فإن الشىء المحقق لن يكون حالياً على الوجه الأكمل . ولعل من 
هذا القبيل مثلا ما قد حدث أحياناً حيها نجىء العمل مجرد استعراض للمهارة 
التكنيكية » أو حيها بجىء التقبل مجرد اندفاع عاطنى أو مجرد حلم من أحلام 
اليقظة . والواقع أنه إذا لم ينجز الفنان عياناً جديداً » أو إذا ل محقق رؤية 
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جديدة » فى عملية الإنتاج الى يقوم ها » فإن فعله عندئذ لن يكون إلا محرد 
فعل آلى یردد فيه موذجاً قدا ثابتاً قد انطبع فى ذهنه كأنه التصمم المندسی 
المنقول . وما مز الفعل الإبداعى ف الفن إنما هو ذلك القدر الحائل من الملاحظة 
وذلك النوع ا من الذكاء الذى عار س فى إدراك العلاقات الكيفية . 
ولاينبغى أن تقتصر ملاحظة العلاقات على الربط بين الواحدة منها والأخرى 
أو تصنيفها إلى اثنتدن تتن » وإها لابد لهذه الملاحظة من أن تمتد إلى 
إدراك علاقتها بالكل الذى هو فى دور الركيب أو البناء »> فضلا عن أنه 
لابد من ممارسة هذه العلاقات › لا فى الملاحظة وحدها » بل فى الحيال 
أيضاً . وهناك عوامل كشرة لا دخل ها بالتجربة قد نجىء ا 
ونحفزه على التشتت » كما أن هناك انحرافات عديدة قد تلح على الفنان نحت 
ستار الإثراء أوزيادة خصب التجربة. كذلك قد تجىء لحظات يصبح فما 
إدراكالفكر ة الغالبة إدرا كا هزيلا باهتاً > وعندئذ قد جد الفنان نفسهمضطراً 
ية لاشعورية - إلى أن يرتد إلى ذاته » حى بأ لفكره | أن يسر جع 
اد . وهكذا نرى أن المهمة الحقيقية الى تقع على عاتق الفنان › 
إنما هى أن يتبى خحرة تكون متسقة EREN‏ اتصافها 
فى الوقت نفسه بطابع حركى حلع على تطورها صورة التغير المستمر. 
وحينا يسجل الكاتب على القرطاس أفكاراً تصورها من قبل بوضوح, 
ونظمها من قبل باتساق » فإن العمل الحقيى يكون عندئذ قد ثم أداؤه من 
قبل . ولكن الكاتب أيضاً قد يعتمد على ما أحدثه لديه النشاط ( مع ما اقترن 
به من تقرير حسى) من زيادة فى المقدرة على الإدراك الحسى من أجل توجيه 
عملية إنجازه للعمل . وهنا لا تكون لفعل التسجيل فى ذاته قيمة حمالية > 
الهم إلا إذا دحل كجزء لايتجزأ من صمم عملية تكوين الحيرة فى حركها 
المتجهة نحو العام أو الال . وحى الإنشاء المتصور فى العقل » والذى 
هو بالتالى مسألة خاصة من الناحية الحسمية أو المادية » لايد من أن يتخذ 
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طابعاً عاماً نى مضمونه المعنوى » مادام تصوره قد تحقق بقصد العمل على 
على تنفيذه على صورة نتاج يقبل الإدراك» وبالتالى ينتمى إلى العام المشترك . 
ولو لم يكن الأمر كذلك » لكان هذا الإنشاء مجرد انحراف عقلى أومجرد 
حلم عابر . والواقع أنه لولا هذا التجسم الخارجى ٠»‏ لظلت التجربة ناقصة› 
فإننا لنلاحظ من الناحيتين الفسيولوجية والوظيفية أن الأعضاء الحسية هى 
فى الوقت نفسه أعضاء حركية وأنها مترابطة ‏ عن طريق توزيع الطاقات 
فى الحسم البشرى > لامن وجهة النظر التشرعية فقط - مع الأعضاء 
الحركية الأخرى . ولم يكن من قبيل الاتفاق اللغوى انحض أن تشر كلات 
مثل ١‏ بناء » و« تركيب » و« عمل » إلى كل من العملية ونتيجها المتحققة 
یوت وعد وق كل االات م بآ را م اقل 
verb‏ لظل « الاسم » noun‏ فارغاً أوعقها . ) 
- وإن الكاتب » والمؤلف الموسيى › والمثال › والمصور ليستطيعون 
أن يتتبعوا ‏ أثناء عملية الإنتاج ‏ آثار ما سبق لم تحقيقه . وحيها يتبين لم أن 
ما حققوه ليس مرضياً أومشبعاً » على نحو ما تكشف عنه عملية التقبل , 
أو المرحلة الإدرا كية من مراحل التجربة » فقد يكون فىوسعهم إلى حد ما 
أن يعاودوا عملية الإنتاج من جديد . ولكننا نلاحظ فى حالة المعار أنه 
ليس من السہل بطبيعة الحال أن يتعقب الفنان آثار ما سبق له تحقيقه » ور ما 
كان هذا سبباً من ضمن الأسباب الى أدت إلى وجود الكشر من مبان 
الدميمة أو القبيحة الشكل . والحق أن المهندسن المعاريين مضطرون إلى 
إتمام فكرنمهم » قبل أن تتحقق ترحتها إلى موضوع مكتمل من موضوعات 
الإدراك الحسى . والعائق الذى يقف حجر عيرة فى سبيل المهندس هنا 
هو عجزه عن بناء الفكرة ونجسيمها موضوعياً فى وقت واحد . ومع 
ذلك » فإن المهندسين المماريين مضطرون هم الآخرون إلى فحص أفكارهم 


فى ضوء وأسدلة التجسم الى يستخدمونها » وموضوع الإدراك الحسى 
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الذى ببلغونه فى العهاية » اللهم إلا إذا كانوا يعملون بطريقة آلية خضع 
لضروب من التكرار أو الروتين . وأغلب الظن أن الطابع الحالى الذى 
تتميز به كاتدرائيات العصور الوسطى إعا يرجع د فى جانب مله ب 
إلى أن أبنيها لم تكن محكومة بالتصممات والتحديدات الدقيقة الملوضوعة سلفا 
كنا هى الحال اليوم » وإنما كانت التصموات تنمو وتتطور كلا نما البناء نفسه 
وتطور . ولكنا حى إذا كنا بصدد إنتاج فى يشبه تمثال مر قا 8م8106 فإننا 
سنجد أنه إذا كان فنياً بحق ‏ يفترض فترة سابقة من العهيئة_الذهنية 
( أوالاخمار العقل ) كانت فبا الأفعال والإدراكات المتصورة فى الخيال 
تتداحل فا بيها » وتعدل احا الأخرى بالتبادل . ولابد لكل عمل 
فى رن أن ر رقا تفط رة ا 5 أو أن يتابع عوذج خيرة تامة 6 
حى مجعلنا نشعر ذه الحدرة على نحو أكر عمقاً وأشد تركيزاً . 

وإذا كنا قد فهمنا العلاقة الوثيقة الى مجمع بن الفعل والانفعال بالنسبة 
إلى الصانع أو الفنان » فإن الأمر ليس عثل هذه السهولة بالنسبة إلى المدرك 
أو المنذوق . ونحن نميل إلى الظن عادة بأن المتذوق يقتصر على تقبل ما هو 
ماثل أمامه فى صورته الهائية المكتملة دون أن نفطن إلى أن هذا التقبل نفسه 
يفرض ضروباً عدة من النشاط هى مما ممكن مقارنته بأوجه نشاط 
الفنان المبدع ا التقبل لايعبى السلبية ا حضة فإنه لعثل هو أيضاً عملية 
تنحصر فى سلسلة من أفعال الاستجابة الى تتجمع متجهة صوب التحقيق 
الموضوعى رمي سبيت واي > بل 
لكان كل ما هنالك محرد عملية تعرف ٠اا‏ عهءه والفارق ضحم بن 
الاثين » فإن التعرف هو عبارة عن إدراك توقف قبل أن تتاح له الفرصة 
لتطور أو الترقى الحر » وبالتالى فإن فى التعرف بداية لفعل إدراك » ولكن 
انال لايفتح أمام هذه البداية لكى تحدم علية تكوين إدراك تام مكتمل 
للشىء المتعرف عليه » بلهى سرعان ماتتوقف عند نقطة حول فما إلى خدمة 
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غرض آخر » كا هو الشأن مثلا حيها نتعرف شخصا فى الطريق » فرحب 
به أو نتغاضى عنه » بدلا من أن نراه » بقصد روئية كل ما هو موجود هنالك. 

ونحن نرتد - فى حالة التعرف - إلى مشروع سابق » أوصورة 
n Eg‏ »ريطا لكل بير 
التفاصيل » أو التنظم الحاص لبعض الحزئيات » كقرائن نستند إلمها فىعملية 
التعرف (أو التحقق من المحوية ) فليس علينا فى هذه الحالة سوى أن نطبق 
ذلك الإطار امحرد ( وكأنا هو ورقة الشمع المطبوعة ) على الموضوع الذى 
نحن بصدده . وقد نحدث أحياناً أثناء اتصالنا بأحد الموجودات البشرية › 
رت غار ال عدن ا > رهن بات هذا الشخض > ارقن 
مميزاته العضوية » فنلاحظها للمرة الأولى وكأننا لم نرها من قبل . وعندئذ 
لا نلبث أن نتحقق من أننا م نعرف قط ذلك الشخص من قبل » وأننا لم نره 
بالفعل روئية حقيقية فعالة . وهكذا نشرع ابتداء من تلك اللحظة ف القيام 
بعمليات دراسة وفهم وتقبل » فيحل الإدراك لدينا حل التعرف الحض . 
وف مثل هذه الحالة لابد من أن يتحقق فعل بنائی نعيد فيه تركيب الشى +( أو 
الشخص ) » فلايلبث الشعور أن يكتسب حيوية » وجدة » ونشاطاً . 
ولبس من شك فى أن هذا الفعل » فعل الروية » يستلزم بالضرورة تازر 
بعض العناصر الحركية » وإن كانت هذه العناصر تظل ضمنية كامنة دون 
أن تصبح واضحة صر نحة > كما يستلزم أيضاً تازر شى الأفكار المحصلة 
الى قد تصاح لتكلة الصورة الحديدة ( وهى الصورة الى ما زالت بصدد 
التكوين ) . أما التعرف فإنه يسر أ كر من اللازم » وبالتالى فإنه أعجز من أن 
يولد شعوراً ناصعاً أووعياً حياً . هذا إلى أنه ليس ف التعرف مقاومة كافية 
بن الحديد والقدم » محيث يتوافر الشعور بالحدرة المحصلة .وقد يكون الكلب 
الذى يعوى ويبصبص بذنبه فرحا وسروراً لعودة صاحبه » أشد حيوية 
ف استقباله لصديقه من ذلك امحلوق البشرى الذى يقنع بالتعرف الحض > 
أو الاستقبال الصرف . 
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والملاحظ أن كل ما يرمى إليه التعرف الحرد إنما هو لصق البطاقة 
الصحيحة » أووضع العنوان الاثم » وحيما نقول : «الصحيح» أو 
«الملاثم » فإننا نعبى أن البطاقة أو العنوان مخدم غرضاً مخرج عن فعل التعرف ‏ 
نفسه » كما هو الشأن مثلا بالنسبة إلى البائع حي يتعرف أنواع السلع بالاستناد 
إلى بعض الماذج أو العينات . وتبعاً لذلك فإن علية التعرف لا تسبب أية 
إثارة للجهاز العضوى ٠»‏ ”ا أنها لاتولد أى اضطراب أو قلق باطى . 
وأما فعل الإدراك فإنه يسر على شكل موجات تمتد فى تتابع وتسلسل 
خلال الحهاز العضوى كله . وإذن فليس فى وسعنا أن نقول:إن فى الإدراك 
أولا رؤية أوسمعاً » ثم يضاف إلبما ( انفعال) » وإنما بحب أن نقول: 
إن الموضوع أو المشهد المدرك مشحون من أوله إلى آنحره بالشحنات 
الوجدانية . وحيما لا ينفذ الانفعال المستثار إلى صمم المادة المدركة أو 
الموضوع المتعقل » فإنه إما أن يكون انفعالا تمهيدياً أولياً » وإما أن يكون 
انفعالا باو لو چیا مرضياً . 

ولو أننا نظرنا إلى المرحلة المالية - أو الانفعالية التقبلية ‏ من مراحل 
الوق + دا !نا ق موا رة اال > فی وى ا 
على ضرب من التسلم أوالاستسلام . ولكن هبات للذات أن تست 
للموضوع (المالى) استسلاما كافياً » مالم ينيا لها نشاط موجه قد لا مخلو أحياناً 
من شدة أوعنف . وحسبنا أن نلى نظرة على الحانب الأكير من صلاتنا 
عا حولنا » لكى نتحقق من أننا كثيراً ما ننكص على أعقابنا » تارة عن 
حوف ‏ على الأقل أن ننفق ذخرتنا من الطاقة فى غير موضعها ‏ وتارة 
خر لاا مشتولون: امور أخرئ. :كاهو الشات فق كحالات انعرف . 
وأما الإدراك > فإنه لابعنى منع الطاقة أو حبسها » بل هو فعل تخرج 
فيه الطاقة لكى تتقبل وتتسلم اولس من شك ف أننا إذا اردنا أن تيمك 
فى موضوع ماء فإنه لابد لنا بادئ ذى بدء من أن نقذف بأنفسنا إلى أعماقه , 
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أما حدن يكون موقفنا من أى مشبد مجرد موقف سلبى محضءفإن هذا المشهد 
سرعان مايغمرنا ويطوينا فى ثناياه » وإذ ينعدم لدينا كل نشاط إيجانى 
أو استجانى » فإننا لانتمكزنمن إدراك ذلك الذى يسحقنا أويئزل بنا اهز عة . 
وهكذا 1 أنه لابد لنا من أن نستجمع طاقتنا وان تعمد إل تركيزها 
أو تثبيتها فى مفتاح الاستجابة حى يتسى لنا حق أن نتلق أونتقبل . 

وإن كلا منا ليعلم أنه لابد من مرانة أو تمرس » حنى يتمكن لمر 
من أن يرى خلال المنظار المكثر أو المنظار المقرب » بل حى يتسى له 
أن يرى النظر الطبيعى لما يراه عالم طبقات الأرض . والفكرة القائلة بأن 
الإدراك الجالى هو مجرد نشاط إضافى ممارس فى لحظات الفراغ الضائعة » 
نما هى سبب من الأسباب الى عملت على تخلف الفنون عندنا . وقد تكون 
الععن والحهاز البصرى سليمين »> وقد يكون الموضوع موجوداً وجوداً 
مادياً فيكون المرء مثلا بإزاء كاتدرائية نوتردام » أو أمام صورة هندريك 
شتیفل Hendrik Stoeffel‏ الى le)‏ رميرانت 1 ويكون ا موضوع 
ET,‏ بالمعبى الساذج هذه الكلمة ‏ ا ينظر الناس إلى تلك الأشياء 
ويتعرفونما ويسمو نما بأسمانها الصحيحة » ومع ذلك فقد لاتدرك الموضوعات 
على الإطلاق » أوهى قد لاتدرك بالتأكيد إدراكاً حمالياً » نظراً لعدم توافر 
التفاعل المستمر بين الحهاز العضوى الكلى من جهة والموضوعات من جهة 
أخرى . وقد يساق حمهور من الزوار إلى إحدى صالات العرض الفى » 
نحت قيادة مرشد يتقدمهم فيوجه انتباههم إلى هذا وذاك ويستثار بدرجةمر تفعة 
بعض الثبىء » ومع ذلك فإنهم لايدركون شيئاً . بل يكون كل أوجه 
اهعامهم موجهاً بطريقة عرضية صرفة نحو رؤية هذه الصورة أوتلك » 
محرد أمهم يريدون التحقق من موضوعها بطريقة واضحة جلية . < 

والواقع أنه لابد للناظر ‏ إذا أراد أن يدرك محق أن مخلق أ ويبدع 
خر ته الا لإبداعه من أن يتضمن علاقات شببة بتلك الى 
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عاناها المنتج الأصلى . حقاً إن هذه العلاقات لن تكون هى هى محذافر ها » 
ولكن لابد للمتذوق ( أو المدرك كا هو الشأن بالنسبة إلى الفنان ) » من أن 
ينظم عناصر « الكل » تنظها يشبه فى صورته ‏ لا فى تفاصيله عملية التنظم 
العضوى الى اخختبرها اللحالق للعمل الفى اختباراً شعورياً . فليس من الممكن 
دون عملية إعادة اللحلق أو التجديد ‏ أن يدرك الموضوع بوصفه عملا فنياً .. 
وإذا كان الفنان قد اختار » وبسط » وأوضح »واختصر » وركز »وفقاً 
لنوع اهتامه » فإنه لابد للناظر أيضاً من أن عر بنفس هذه العمليات 5 
وفقاً لوجهة نظره ونوع اهتامه . ومعى هذا أن ثمة علية نجريد نحدث 
لدی کل مہما » e‏ باستخلاص أوانتزاع ما يراه هاماً أو ذا 
دلالة . ولابد أيضاً من أن يقوم كل مما بعملية تضمين أو استيعاب 
) ا الحرق. هذه الكلمة ) يضم فما شى التفاصيل والحزئيات المادية 
المشتتة بعضها إلى بعض ٠»‏ نحيث يلف مها كلا مختيراً موحداً . وتبعاً لذلك 
فإن اکا وی مر ا المدرك أو المتذوق »كا أن هناك عملا يوئدى 
من جانب الفنان أو المنتج . وأى فرد حول بينه الكسل أو لو 
المسايرة المتحجرة للتقليد دون القيام هذا العمل » لن يستطيع بطبيعة الخال ٠‏ 
أن یری أو أن يسمع . ومن هنا فإن تقديره الفى لن يكون إلا مزيجاً من 
لتعلم المطابق لمعايير ( الإعجاب التقليدى) الاستثارة العاطفية المضطربة 
( مهما كان من صدقها أو أصالا ) . 

وإن الملاحظات السابقة » لتكى لإظهارنا على أوجه الشبه والاختلاف 
( نظراً لاختلاف موضوع الركيز أونرة التأكيد ) ببن « الحيرة » ععناها 
الىء من جهة »ء وبين «الخيرة الحالية » من جهة أخرى . والواقع . 
أن للخبرة بصفة عامة طابعاً حمالياً » وإلا لما كان فى الإمكان تنظم عناصرها 
وصياغة موادها على صورة نجربة موحدة متسقة مماسكة . وليس من الممكن 
أن نفصل - فى داخل التجربة الحية ‏ العناصر العملية » والانفعاليةوالعقلية 


یل اة ۹۷ 


بعضها عن بعض » لكى نق تعارضاً بین خصائص عنصر ما وبين السهات 
المممزة للعنصرين الآ خرين . والسبب ف ذلك أن الحانب الانفعالى للخيرة 
يقوم ممهمة ربط الأجزاء بعضها ببعض عغيث يلف مها كلا موحداً ٠‏ 
فى حن تقتصر مهمة الحانب العقلى على الإشارة إلى كون الحرة ذات معى » 
ويوضح الحانب العملى ما هنالك من تفاعل بين الكائن الحى من جهة 
ون الأحداث والموضوعات المحيطة به من جهة أخرى . وحيها بجىء 
البحث الفلسى أو العلمى متقناً كأحسن ما يكون الإتقان » أو حيها يكون 
المشروع الصناعى أو السيامى طموحاً كأقوى ما يكون الطموح ء 
لابد من أن يتصف بصفة حالية » بشرط أن تتكون من مجموع عناصره 
الختلفة خيرة متكاملة . فنحن هنا بإزاء كل ترتبط أجزاؤه المتنوعة ارتباطاً 
وثيقاً » بدلا من أن يتعاقب بعضها وراء بعض مجرد تعاقب . وهذا الارتباط 
الوثيق القائم فى التجربة بين الأجزاء هو الذى يجعلها تنمو حيعاً نحو بلوغ 
أقصى الغاية أو حد الكمال » بدلا من أن تقتصر على محرد الانتهاء فى الزمان . 
وفضلا عن ذلك فإن هذا الكمال أو هذه الغاية لا تنتظر داخل الشعور 
مترقبة اننهاء المهمة بأكلها أوتحقق المشروع بأكله :ع > بل هی تستبق استباقاً 
فى صمو العملية كلها غ قطلوق مرة بعد أخرى بطريقة خاصة حادة غريقة . 
بيد أن الحدرات الى نحن بصددها ‏ مع ذلك هى خيرات يغلب علا 
الطابع العقلى أو العمل » فهى ليست خيرات حالية معايزة » نظراً للاهمام 
والقصد اللذين يولدانها ويتحكمان فما . د فى اللحرة الذهنية > 
أذ ك ف ل اف الك أن تعفر جعلى حدة كصيغة أو «حقيقة) » 
ومن الممكن أيضاً أن تستخدم فى صورتها الكلية المستقلة كعامل أومرشد 
لمباحث أخرى . وأما فى العمل الفى فإنه ليس ثمة حصيلة فردية واحدة ممكن 
أن تعد مستقلة أومكتفية بذاتها . والسبب فى ذلك أنه ليس للغاية أو الهاية 
في الفن قيمة أودلالة فى ذاتها » بل كل قيمتها تعير عن تكامل أواندماج 
(۷) 


۹۸ لفن خبرة 


الأجزاء » فليس للغاية أى وجود آخر ( أو أىكيان مستقل ) . وليست 
الدراما أو الرواية عبارة عن الحملة الأخيرة أو القولة الهائية» حى ولوكان 
المؤلف قد تخلص من الشخصيات بقوله:إنها عاشت بعد ذلك غارقة ف السعادة. 
وإنما المشاهد فى اللحرة الحالية ععناها المحدد الموايز أن الحصائص الى تغلب 
على أمرها فى ارات الأخرى تكون هى المسيطرة فما وأن الصفات الى 
تعتر فى اخيرات الأخرى فرعية تكون هى الأساسية المتحكمة فهاءونعنى 
55 الحصائص أو الصفات تلك المسزات الى تجعل من الدرة ر تامة 
E‏ | ظ 
30 ولابد من أن تنوافر « الصورة» فى كل خرة متكاملة » مادام هناك 

تنظم ديناتى . ونحن نقول عن التنظم: إنه « دينائى» نظراً لأنه لايم إلا 
زمان » فهو مثابة ضرب من العو » ومعبى هذا أن ثمة بداية » وتطوراً » 
وتحققاً أواكمالا . ولابد للادة من أن تمتص ونضم » خلال عملية التفاعل 
مع ذلك التنظم الحيوى لنتائج الحيرة السابقة » وهو التنظم الذى يتكون. 
منه عقل الصانع أو العامل . وتستمر فبرة الحضانة حى يم إخراج الحنن 
إلى عالم النور » فإذا ما ظهر الوليد الحديد أصبح موضوعاً قابلا للإدراك 
بوصفه جزءاً من العالم المشيرك . ولامكن للخرة المالية أن محشد فى لحظة 
واحدة » اللهم إلا ما تصل عمليات مستمرة طويلة سابقة إلى ذروما > 
فتتركز فى حركة بارزة تكتسح أو نجرف فى تيارها كل ما عداها . حى 
لينسحب النسيان على كل شىء آخر سواها . وما مز اللحرة من حيث ھی 
ا ال إا بهو رن ارت وشيرو اللو ٠‏ اع ك اعات 
الى ع ل ج عثابة نداءات تعزى بالتشتت إلى حركة موحدة تنمو 
نحو نباية شاملة محققة للغاية وافية بالمراد . 

ومثل فعل اللحرة هو كثل فعل التنفس من حيث إن كلامهما هو عبارة 
عن إيقاع من حمليات الإدخال ( الشبيق ) وعمليات الإخراج (الزفر) . ٠‏ 


تحصيل الخبرة 44 


وما ينظم تتابع هذه العمليات بالشكل الذى علق منه إيقاعاً » إنما هو وجود 
فواصل أو فترات متخللة » تتوقف فبا مرحلة لكى تبدأ وتستعد 
مرحلة أخرى . وقد شبه ولم جيمس مجرى التجربة الشعورية تشبماً بارعا 
متدفقاً حا قارنه محركات الطير المتناوبة حن ير تفع فى أجواز الفضاء 
لكى لايلبث أن عط على الأرض . ولاشك أن عليى انطلاق الطر 
وهبوطه هماعمليتان مرتبطتان ارتباطاً وثيقً ء قهما ليستا مثابة سلسلة من السقطات 
المنفصلة تنبعها سلسلة أخرى من القفزات المنفصلة . وكل موضع راحة 
أو سكون تبلغه الحيرة إنما هو فى الحقيقة نشاط قابل يم عقتضاه امتصاص 
نتائج فعل سابق واخنز انها فى مقرها الخاص » نحيث إنه مالم يكن الفعل 
وليد الهوى الحض أو الروتين الصرف » فإن كل فعل لابد من أن حمل 
فى ذاته معنى سبق استخراجه وتم الاحتفاظ به . والحال هنا كالحال فى 
الحركات الزاحفة الى يقوم ما أى جيش من الحيوش » فإنه لابد من الاحتفاظ 
بالمكاسب الى ثم إحرازها »> مع العملبين الان والأخر على دعمها » 
والاهمام دا أبداً بالنظر إلى ما ينبغى عمله فى المرحلة التالية . ولو أننا 
حركنا بسرعة زائدة عن الحد » فإننا قد ننأى بأنفسنا عن مرأكز الذخرة 
( أعنى المعالى المتجمعة ) » وعندئذ لاتلبث المرة أن تصبح مضطربة 5 
هزيلة » مختلطة . وأما إذا أبطأنا وتسكعنا فى الطريق أكر من اللازم » 
بعد أن نكون قد تمكنا من انتزاع كسب خالص أوقيمة صافيةء فإن الدرة 
سرعان ما تموت جوعاً أو تفى لفرط خواها . 

وإذن فإن صورة الكل ماثلة فى كل جزء من الأجزاء . وليست عمليات 
التحقيق والإنجاز مجرد نمايات مقصورة على موضع واحد بعينه » بل هى 
وظائف مستمرة لاتنقطع. وسواء أنظرنا إلى الحفار » أم إلى المصور ع أمإلى 
الكاتب » فإننا سنجد أن كل واحد مهم هو دائماً بصدد الإنجاز أوالإتمام 
فى كل مرحلة من مراحل عله . ولابد لكل واحد مہم - فى كل الحظة 


هما الفن خيرة 


من لحظات نشاطه - من أن يستبقى ويستجمع ما مضى على صورة «كل» 
موحد بالنظر إلى« كل» آخر سوف بجىء به المستقبل . وهو إذا لم يفعل ذلك 
فسوف تجىء أفعاله المتعاقبة خلواً من كل اتساق أو من كل ضمان . وما يوفر 
التنوع والحركة إنما هو تسلسل الأفعال فى صمم إيقاع اللحرة > ححيث إنه 
لولا هذا التسلسل لوقع العمل فريسة للرتابة وضروب التكرار العقم . 
وأما مظاهر التقبل أو الانفعال » فإنها تمثل العناصر المقبلة فى الإيقاع » 
وهى تقوم بتوفير الوحدة المطلوبة » فتنقذ العمل من الوقوع فى ذلك التخبط 
الطائش الذى عيله إلى محرد تعاقب آلى لبعض التنبہات . وهكذا نرى 

أن من شأن أى موضوع أن يكتسب صبغة حالية خاصة » أو طابعاً حال 
بارزاً » محيث تتولد عن تلك المتعة الخاصة الى تز الإدراك المالى » حيما 
تكون العوامل المحددة لما اصطلحنا على تسميته باسم « الحيرة » قد رفعت 
فوق مستوى عتبة الإدراك الحسى » وجعلت ظاهرة جلية فى ذاتها ولذاا . 


الفصل الرابع 
يعر اليعبير 


إن كل خمرة ‏ سواء أكانت تافهة ضئيلة الشأن » أم جسيمة عظيمة 
الأهمية ‏ إنما تبدأ بنوع من الدفع » أوهى بالأحرى إنما تبدأ كدفع . 
ونحن لا نقول : «دافعاً ) impulse‏ بل نقول impulsion ( lê»)‏ 
والسبب فى ذلك أن « الدافع » هو بطبيعته جزئى مخصص » وهو حتى حن 
يكون غريزيا فإنه لا مخرج عن كونه جزءاً من العملية المتضمنة فى نحقيق 
تكيف أكل مع البيئة . وأما « الدفع » فإنه يشير إلى حركة خارجية أمامية 
يقوم مها الحهاز العضوى ككل » مستعيناً فى ذلك ببعض الدوافع الخاصة 
قرع مساغدة + رة هلا ذلك قفر ل :إن اشا اشرق ال 
للطعام مو نشاط متايز عن ردود الأفعال الى يقوم مها اللسان والشفتان 
عند ابتلاع الطعام » كما أن اتجاه الحسم ككل نحو الضوء على نحو ما يتجلى 
فى انتحاء بعض النباتات نحو الشمس 155م8611040 مو ظاهرة ممايزة عن 
تتبع العيندن لضوء جزثى خاص . 

ولما كان «الدفع » ( أوالاندفاع ) هو حركة الحهاز العضوى بتامه › 
فا: فإنه بمثل المرحلة الأولى من مراحل أية خيرة تامة » وإن ملاحظة الأطفال 
لتكشف عن الكشر من ردود الأفعال الخاصة أوالإرجاع الحزئية » ولكن 
هذه حيعاً ليست مثابة بداية نرات تامة مكتملة » وإنما هى تدخل فى صمم 
تلك ارات حيما تنسج كخيوط فى نشاط عو عد باب ليو 
كانت تقسمات العمل تغفل تلك الضروب المعممة من النشاط » وتقصر 
انتباهها على النظر إلى الميزات أو الفروق وحدها » فإلما ‏ وإن أدت 
إلى جعل ضروب النشاط أكثر فاعلية وأقوى تأثراً - تصبح فى كثير 


1۰۲ القن خبرة 


من الأحيان مصدراً » أوعلة لكل تلك الأخطاء الأحرى الى قد نقع فا 
عند تأويلنا للخخرة . 0 

وإذا كانت ضروب الدفع هى عثابة بدايات للخيرة التامة » فذلك 
لأنها تنبعث عن الحاجة > أعى عن الحوع والعوز القائمين لدى الكائن 
الى ككل » واللذين لا سبيل إلى إشباعهما إلا بإقامة علاقات محددة 
( علاقات فعالة أوضروب تفاعل ) مع البيئة . وليست طبقات الحلد الحارجية 
سوى جر د علامات سطحية للغاية » ولو كان لنا أن نستند إلا لمعرفة الحدود 
لی یہی عندها جسم الكائن الى » والحدود الى تبدأ عندها بيثته » وآية 
ذلك أن فى داخل البدن أشياء هى غريبة عنه » كما أن خارجه أشياء هى ملك 
له » إن لم يكن بالفعل 1210 ع فعلى الأقل كحق له de jure‏ معبى أن من 
واجبه العمل على تملكها أوحيازتما » إذا كان للحياة أن تستمر . فالمواء 
والمواد الغذائية فى المستوى الأدنى إنما تدخل فى عداد تلك الأشياء » على حن 
جد فى المستوى الأعلى أن الالات أو الأدوات ‏ سواء أكانت ھی قم 
الكاتب » أم سندان الحداد » أم أوانى البيت وأثاثه » أم الأملاك الخاصة > 
أم الأصدقاء » أم المؤسسات العامة كل هذه حميعاً إنما تعد عثابة الدعام 
أو المقومات‌الى بدونها لا مكن أن تقوم للحياة المتمدينة أية قائمة . وليست 
الحاجة المتجلية فى الدوافع الملحة الى تتطلب التحقق من خلال ما توفره 
البيئة وحدها » سوى مجرد اعتراف صريح أو إقرار دينامى باعماد الذات 
على بها » أو افتقادها إلى ما حوها من أجل الوصول إلى التكامل والقام . 

ومع ذلك » فقدكتب على الخلوق الحى ألا يضمن الحصول على ما ملكه؛ 
دون القيام عخاطرة ف عام لا ملكه » عالم ليس له عليه من حيث هوكل ‏ 
أى حق أصلى . وحيما تخطى الدافع العضوى حدود الحسم > فإنه لابد من أن 
بحد نفسه فى علم غريب » وعندئذ لايلبث أن محيل مصير الذات - بوجه 


ما من الوجوه - إلى المقادير أو الظروف الحارجية 1 وليس ف وسح الدفع 


فعل التعببر ) ۰۳ 


العضوى أن يلتقط ما محلو له لكى يسقط من حسابه بطريقة آلية تلقائية 
صرفة كل مايقف منه موقف العداء أو عدم الاكتراث . والواقع أنه إذا 
استمر - أوطالما استمر - الحهاز العضوى فى التطور » فإنه لابد للدافع 
من أن جد ضرباً من العون أو المساعدة » كما جد العداء سنداً فى الرياح 
المواتية . ولكن عملية الدفع « والاندفاع » قد تلت فى عدوها السريع بالكثر 
من العوائق الى تنحرف بها عن جادة الصواب » أو تقف حجر عثرة فى 
سيل ها فاا اغد لاف الحى إلى القيام مهمة تحويل تلك العوائق 
والظروف الحايدة إلى قوى مواتية وعوامل مساعدة ٠»‏ نحقق له الشعور 
عا فى دوافعه من مقصد خى أو نية كامنة » وعندئذ تتحول الموجة العاتية 
المتخبطة إلى قصد أوغاية إرادية مقصودة وتصبح الميول الغريزية الفطرية 
مشروعات مدبرة منظمة . وهكذا نجىء « المعانى » فتنفذ إلى انجاهات الذات 
وتشيع ف سائر مواقفها . ظ 

ولو قدر لبيئة ما أن تكون دائماً وى كل مكان مواتية نماما لتنفيذ 
دوافعنا » لكان من شأن هذه البيئة أن تضع حداً أمام نمونا » مثلها كشل 
البيئة المعادية داعا من حيث إنها ستكون أيضاً بيئة مشرة هدامة . ولو قدر 
للدافع أن جد الطريق مهدا دائماً أمامه وأن عضى فی سبيله باستمرار 
إل الأمام لشق طريقه دون أدنى تفكبر › ولحاء خلواً تماماً من کل انفعال . 
والسبب نى ذلك أن مثل هذا الدافع لن بحد أى داع لتفسير موقفه بالنسبة 
إلى الأشياء الى يلتى مها » وبالتالى فإن هذه الأشياء لن تستحيل على يديه 
إلى موضوعات ذات دلالة » والسبيل الأوحد لشعور الدافع بطبيعته وإدراكه 
لغايته إنما ينبي للذات من خلال العوائق الى تتغلب علها » والوسائط الى 
تستخدمها . أما الوسائط الى لاتزيد منذ البداية جرد وسائط » 
فإنها تجىء متحدة مع الدافع نفسه اتحاداً زائداً عن الحد » وبالتالى فإن الطريق 
الذى حملها يكون مهدا معبداً عن ذى قبل » محيث إنه لن يسمح بقيام 


٤‏ لفن ره 


أى وعى أو شعور ا . كذلك لا عكن للذات أن تدرك نفسها أو تشعر 
أنها مالم تكن هناك مقاومة تلقاها من جانب البيئة » فإنها بدون هذه 
المقاومة » تفقد كل وجدان واهّام » وتعدم كل خوف وأمل » وتصبح 
مفتقرة إلى الشعور بالزهو أو خيبة الأمل . وحين يكون من شأن المعارضة 
أن تعطل تماماً أو تحبط كل مسعى » فإنها عندئذ إنما تتسبب فى حدوث 
ضرب من اليج أوالاستياء أو الحنق الشديد . أما المقاومة الى تولد ضرباً 
من التشوف ( أو حب الاستطلاع ) والاهمّام المصحوب بالقلق » فإنها حينا 
تغلب على أمرها وتوضع موضع الاستهال » لا تلبث أن تفضى إلالشعور 
بالزهو والسرور البالغ . ظ 

والحق أن كل ما يبط هة الطفل الصغر + وكل ما يفت فى غضد 
الشخص البالغ الذى يفتقر إلى حصيلة ناضجة من اللحسرات السديدة » إن 
عثل حافزاً يدعو الفكر إلى التدبر ويب به أن حول الانفعال إلى اههام » 
ولكن لدى أو لئنك الذين سبق نم أن اكتسبوا من ارات فى مواقف مشاءبة 
ما يكى لتكوين حصيلة يستندون إلها ويرتكزون علا . والاندفاع الصادر 
عن الحاجة إنما يشرع فى القيام رة هو لا يعرف إلى أين تمفضى > فإذا 
ما تولدت المقاومة وظهر العائق » نتج عن ذلك نحول الفعل التقدى المباشر 
إلى ضرب الانعكاس الفكرى »> فترتد الذات إلى الظروف المعوقة لكى 
تتبن علاقها عا تملكه من رأس مال فعال بفضل ما حصلته من خيرات 
سابقة . ولما كان من شأن الطاقات المشتركة فى هذه العملية أن تريد من 
قوة الدفع الأصلى » فإنهذا الدفع لايل ث أن يعمل حرص مستعيناً بفهم مستبصر 
للغاية والطريقة . وى هذه الحطوط العامة تنحصر العام الرئيسية لكل خيرة 
ف ملف الع ظ 

وإنه لمن الحقائق المعروفة أن التوتر يولد الطاقة » وأن انعدام المعارضة 
انعداماً كلياً لا يساعد على الثرى السوى . ومكن القول بصفة عامة أننا 
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نقر حميعاً بأن التوازن بين الظروف المواتية والظروف المعوقة هو الحالة 
ل ا 
أن تكون للظروف العادية علاقة باطنية جوهرية عا يقف حجر عثرة 
فى سبيلها » بدلا من أن تكون مجرد ظروف خارجية دخيلة أو تعسفية صرفة , 
بيد أن المطلوب هنا ليس مجرد تغيير كمى » أومجرد تزايد فى الطاقة » بل 
لابد من حدوث تغر كيى» أعنى أنه لابد من تحول الطاقة إلى فعل واع 
مستبصر » عن طريق تمثل المعانى الكامنة فى حصيلة الحرات الماضية . 
ولیس تلاق الحديد والقدم مجرد انضام للقوى . بلهو خلق جديد يكتسب 
فيه الدافع الحالى صورة وصلابة» على حن تنبعث الحياة من جديد ف المواد 
القدمة امخيزنة » فتشيع فما حياة جديدة ونفس جديدة » نظراً لاستعدادها 
لواجهة موقف جديد .' ظ 

وهذا التغير المزدوج هو الذى نحول أى نشاط إلى فعل تعبرى ٠»‏ 
وعندئذ تصبح الأشياء القائمة فى البيئة » تل كالأشياء الى كان عكن أن تظلمجرد 
مسالك ممهدة أوعوائقعمياء › وا روات عدن الكل .وق الوقت نفسه 
تصبح الأشياء المستبقاة ( أو الختر نة ) من الخيرة اا > وهى تلك الأشياء 
الى كان مكن أن تصبح قدعة مبتذلة بسبب الروتعن » أوجامدة متحجرة 
يسبب عدم الاستعال » عوامل فعالة تشيرك فى مغامرات جديدة » وتكتسى 
بثوب من المعانى الحديثة . وهنا نجد بين أيدينا سائر العناصر اللازمة لتعريف 
التعببر . ومثل هذا التعريف قد يتزايد قوة » لو أننا عمدنا إلى توضيح 
السمات المنصوص علها عن طريق إقامة تعارض بيما وببن سات بعض المواقف 
الأخرى. ومن هنا فإن واجبنا أن نلاحظ أنه ليس من الضرورى أن يكون 
كل نشاط « صادر» ذا طبيعة تعبرية . وآية ذلك أن هناك ثورات انفعالية 
قد تكتسح كل الحدود وتجرف فى تيارها كل ما قد حول بين الشخصوبن 
ما يريد أن حطمه . وى مثل هذه الحالة » يكون هناك نشاط > ولكن 
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- لايكون هناك من وجهة نظر الشخص المتصرف - تعبير . حمّاً إن الشخص 
الناظر أوالمتفرج قد يصيح قائلا : « ياله من تعبير رائع عن الغضب» . 
ولكن الشخص الغاضب نفسه لن يكون مع ذلك بصدد التعببر عن الغضب › 
بل سيكون فى حالة غضب فقط . كذلك قد يقول واحد من النظارة : 
ظ ولك يعبر هذا الشخص عن الخحلق المسيطر عليه فيا يعمله أو يقوله » » ومع 

ذلك يكون آخر ما يفكر فيه هذا الشخص هو التعبير عن خلقه ؛ إذ كل 
ما هنالك أنه قد استسلم لنوبة من نوبات الانفعال . وفضلا عن ذلك فقد 
يكون بكاء الطفل أوابتسامه ( معيرا) بالنسبة إلى أمه أو مر بيته » ومع ذلك 
فإنه قد لا يكون فعلا تعبيرياً من جانب الطفل نفسه . وإذا كان مثل هذا 
الفعل قى نظر اال شر ]من اليس + فلك اه د بشىء عن حالة 
ذلك لفل راا ال تفيته فزه تنيع قل دة ر اة .+ 
دون أن يكون فى هذا الفعل من التعببر( من وجهة نظره هو) أكبر مما فى 
فعل التنفس أو العطاس » مع العلم بأن هذين الفعلين يعدان أيضاً معيرين 
فى نظر المتأمل الذى يلاحظ حالة الطفل . 

ولو أننا عممنا هذه الأمثلة » لكان فى وسعنا أن نتجنب الوقوع نى خطأ 
طالما تردت فيه لسوء الحظ معظم النظريات الحالية » ألا وهو الزعم القائل 
بأن ما يكون جوهر التعبر إتما هو الاستسلام للدوافع + وشوا ا کات 
فطرية أم مكتسبة » أصلية أم اعتيادية . والواقع أن مثل هذا الفعل ( فعل 
الاستسلام ) لا عکن أن يعد تعبيرياً فى ذاته » بل هو إا يكون كذلك 
فى التأويل الفكرى الذى يقوم به أحد المتأملن كما هو الشأن بالنسبة إلى المربية 
حيما توول العطاس على أنه علامة من علامات قرب إصابة الطفل بنوبة 
برد . أما إذا نظرنا إلى الفعل نفسه فى حد ذاته » فإنه مادام فعلا اندفاعياً 
محضاً » لم يكن فى وسعنا أن نعده كر من مجرد فورة انفعالية .ولما كان 
من غير الممكن أن يكون هناك تعبير اللهم إلا إذا كان ثمة حافز داخلى يريد 
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أن يتجلى فى اللحارج » فإنه لمن الضرورى للانبثاق ( أو الصدور) أن يتخذ 
صورة واضحة منظمة > بأن يضم إليه قم اللدرات السابقة » حنى يتسنى 
له أن يصبح فعلا من أفعال التعببر . وليس فى إمكان تلك القم أن تشر ك 
فى عملية التعببر ‏ اللهم إلا من خلال موضوعات البيئة الى تقوم بمهمة 
مقاومة الانطلاق المباشر للانفعالات والدوافع . حقاً إن الانطلاق الانفعال 
شرط ضرورى لتعبير » ولكنه ليس منه عثابة الشرط الكاق الأوحد.. 

وإنه لمن الملاحظ أنه لا ممكن أن يكون ثمة تعبر » دون استثارة أو 
هيج » ودون اضطراب أوقلق . ومع ذلك فإنه إذا نميا لأى اضطراب 
داءلى أن ينطلق ( أو يتحرر) فى الحال » متخذاً صورة ضحكة أوانتحابة › 
فإنه سرعان مايزول بمجرد حدوثه . وإذا كان تفريغ الطاقة إتما يعى 
التخلص مها » أو طردها إلى اللخارج » فإن التعبر إنما يعى البقاء إلى 
جوارها » والاهمام بتطويرها ودفعها إلى الأمام > والعمل على إنجازها 
وتوصيلها إلى مرحلة الا كمال . وقد نجىء امار الدمع فيحقق لصاحبه 
الراحة النفسية » أو قد يتسبب الانفجار العصى أو التشنج المدام فى فتح 
منفذ أمام المياج الباطى أو الغضب المكبوت » لكن حيث لايكون هناك 
أى تنظم الظروف الموضوعية » أو حيث لا يكون عة تشكيل للعناصر 
المادية من أجل صياغة الاستثارة ( أو التنبيه ) فى صورة مجسمة »© فإنه 
لا عكن أن يكون نة تعر . وقد يكون من الأفضل أن نطلق على ما يسمونه 
أحيانً اسم فعل « التعبير عن الذات ) self - expressi01‏ اسم عملية 
« عرض الذات ) غ15ا05م<اع - self‏ نظراآً لأن هذا الفعل ينحصر ف إظهار 
الآ خرين على خلقنا » أو افتقارنا إلى الحلق . وليس هذا الفعل ‏ فى حد 
ذاته ‏ سوى نوع من التفريغ الذاتى أو الىء . 

ور عا كان فى وسعنا أن نأ هنا على مثال بسيط نصور به انتقال الفعل 
من تلك إللعالة الأولية الى يكون فما معيراً من وجهة نظر المتفرج أوالمتأمل 
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من الخارج » إلى تلك الحالة المتر قبة الى يصبح فما معبراً تعبيرا ذاتياً باطنياً . 
فالطفل ‏ مثلا ‏ بادئ ذى بدء ‏ انما يبكى › كنا حول رأسه تماما لکی 
يتابع الضوء » وفى هذه الحالة لا يكون هناك أى تعبير » بل مجرد حافز 
باطى . ولكن » بمجرد ما ينضج الطفل » فإنه سرعان م يتعلم أن ية 
أفعالا. خاصة من شأنها أن تحدث نتائج معينة » فهو يستطيع ‏ مثلا عن 
طريق البكاء أن يستر عى انتباه الحيطن به » كما أنه يستطيع عن طريق الابتسامة 
أن ينتزع مهم استجابة أخرى محددة . وهكذا نراه يشرع فى التنبيه إلى 
معنى ما يديه من أفعال . وحيما يميا له أن يدرك معبى فعل كان يؤديه 
فى البداية تحت تأثر ضغط باطى محض » فإنه لايلبث أن يصبح قديراً 
على أداء أفعال ذات دلالة تعببرية حقة . وهذا التحول الذى يطرأ على 
الأصوات الى يصدرها الطفل عا فها من نة ولثغة » وملاغاة » فيخاق 
منها لغة معنى الكلمة » إنما هو إيضاح واف يكشف لنا عن الطريقة الى 
تظهر ها أفعال التعبير إلى عالم الوجود » ويبينلنا فى الوقت نفسه الفارق. 
ببن هذه الأفعال التعبيرية وبين جرد أفعال الانطلاق أو تفريغ الطاقة . 

وقد توحى إلينا الأمثلة السابقة ‏ إن لم نقل بأنها تكشف لنا بكل دقة ‏ 
عن حقيقة أمر الصلة القائمة بين التعبير والفن ؛ فالطفل الذى استطاع أن 
يدرك ( أويتعلم ) نوع التأثر الذى محدثه فى الآ خرين ( أو فى الحيطن به ) 
ذلك الفعل الذى كان يصدر عنه من قبل تلقائيا »> سرعان ما يوادى عدا 
فعلا كان نى الأصل أعمى ( عشوائيا ) . وتبعاً لذلك » فإننا نراه يشرع 
فى تنظم ضروب نشاطه وتدبيرها » واضعاً نصب عينيه ما رتب علها 
من نتائج . ونظراً لأن الطفل يدرك العلاقة بين الفعل والانفعال » أو بين 
النشاط الفاعل والنشاط القابل » فإنه بجعل من النتائج المتقبلة بوصفها آثارا 
للأفعال سابقة » « معانى » أو« دلالات » يديجها فى صمم الأفعال الملاحمة . 
وهكذا قد يبكى الطفل لبلوغ هدف ما ء أو تحقيق غرض ما » كأن تكون 
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لديه رغبة مثلا فى لفت أنظار الآ خحرين » أو فى القاس ضرب من الراحة . 
كذلك قد يعمد الطفل إلى توزيع بسماته » كما لو كانت هبات » أوعطايا › 
أو مغريات 8 هذه الحالة » نكون بإزاء فن فى دور البداية . فالنشاط 
الذى كان بادئ ذى بدء طبيعياً تلقائياً غر مقصود » قد خضع الآن لضرب 
من التحول نظراً لأنه قد أصبح يتخذ وسيلة أوواسطة لبلوغ نتيجة مراده 
بطريقة شعورية واضحة . ومثل هذا التحول إا هو الذى مز كل فعل 
من أفعال الفن . حقاً إن نتيجة هذا التحول قد تكون مجرد فعل من أفعال 
المهارة » لا فعلا حمالياً معبى الكلمة » كما هو الشأن مثلا بالنسبة إلى الابتسامة 
العملقة » والتظر ف التقليدى المتكلف ف التحية » فإن كلا مهما لا حرج 
عن كونه محرد حيلة » أوفعلا مصطنعاً . ولكن فعل الترحيب الذى ينطوى 
على لطف حقيق إنما نعد هو كذلك متضمناً لتحول طرأ على فعل كان 
ى البداية مجرد مظهر طبيعى أعمى لدافع من الدوافع » ثم أصبح فعلا م نأفعال 
الفن » أعبى فعلا نحقق سببما له من مكانة » أو علاقة بعمليات المشاركة 
الإنسانية العميقة د الوصال الإنسانى الصمم . 

ظ والفارق بن الفعل الاصطناعى » والفعل الماهر »© والفعل الفى › 
إنما هو فارق لا يكاد يتجاوز السطح أو المظهر . فى الحالة الأولى ( حالة 
الفعل المصطنع) لنجد أن ثمة هوة أوصدعا بين مايعمل بصراحة علناً ؟. 
وما يراد فى النية سراً . وهكذا يكون المظهر دالا على الإخلاص وصفاء 
الثية » فى حن يكون الْخر شاهداً على أن القصد هو كسب الحظوة أو 
ابتغاء المصلحة . وحيما وجد مثل هذا التصدع بن التصرف الموادى من جهة 
وبين الغرض المقصود منه من جهة أخرى » فهنالك لابد من أن ينعدم 
الإخلاص » لكى نحل عله الحديعة » والتصنع > فيتظاهر الإنسان بأنه 
يحقق فعلا ما لغرض معان ف حن أنه يرى من ورائه إلى تأثر آخر .ولكن 
الملاحظ أنه حينا ممتزج «الطبيعى » و« الحضارى » لكى يولفا حقيقة 
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واحدة » فهنالك لابد لأفعال التواصل الاجتاعى من أن تستحيل إلى أعال 
فنية . وهكذا يتطابق الوازع القوى نحو الصداقة الخالصة مع الفعل الحقق 
( أوالمؤدى ) تطابقاً تام كاملا » دون أن يتدخل فى إملاء أى قصد أو 
غرض لاحق . وقد حول الارتباك (أو الحرق ) دون استيفاء التعبير » 
ولكن من المؤكد أن الزيف بارع - مهما كان من مهارته ‏ لن تملك 
سوى المرور عير صورة التعببر » دون أن تكون له صورة الصداقة » بل 
دون أن تتاح له الفرصة لأن يقبع فا ويستقر عندها . ومن هنا فإن جوهر 
الصداقة ‏ فى هذه الحالة ‏ سيظل نأى عن أى يد قد تمسه أو تمتد إليه 
untouched (‏ ( . ٌْ 

والواقع أن ما ينقص فعل الانطلاق الحر أو فعل العرض الحض إنما هو 
« الوسيلة » أو« الواسطة» أو«الأداة» ؛ فالبكاء الغريزى > والابتسام 
الفطرى » هما فى غير حاجة إلى واسطة › مثلهما فى ذلك كثل اختلاج الععن 
أو العطاس . حقاً مهما يتحققان عير مجرى أوقناة ولكن وسائل النفاذ أو 
الحروج لا تستخدم هنا کوسائط داخلية لتحقيق غابة أوهدف . أما 
الفعل الذى يعبر عن الرحيب » فهو يستععن بالابتسامة » واليد المصافحة » 
والوجه اشرق بوصفها حميعاً وسائط أو أدوات > ولكن لا بطريقة شعورية 
واعية » بل لآن هذه كلها قد صارت وسائل عضوية لنقل الشعور بالبجة 
أو الفرحة إلى الصديق المعزز الذى نلتى به » فالأفعال الى كانت فى البداية 
تلقائية » قد نحولت إلى وسائط تزيد من خصب التواصل البشرى وتضاعف 
من رقة العلاقات الإنسانية » كما هى الحال تماماً بالنسبة إلى المصور الذى 
حول مجموعة من الأصباغ اللونية للتعبر عن خيرة متخيلة . ولو أننا نظرنا 
إلى الرقص والرياضة البدنية » لوجدنا أنهما ضربان من النشاط تجمع فہما 
الأفعال الى كانت تؤئدى تلقائياً منفصلة بعضها عن بعض » لكى تحول 
من مادة غفل خام » إلى أعمال فنية تعبيرية . ولا عكن أن يكون نة تعبر 
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أو فن » اللهم إلا إذا استعملت المادة أو العناصر المادية كواسطة أو وسائط .. 
وحبى تلك الحرمات البدائية 430005 الى قد تبدو للناظر ( أو المنفرج ). 
بحرد نواة أوممنوعات مفروضة من الحارج » قد تكون فى نظر أولئك: 
الذين مختتروهما ق صمم نجربهم وسائط للتعبير عن مركز اجماعى > أو 
شرف » أو كرامة . وكل شىء إنما يتوقف على الطريقة الى تستخدم با 
المادة حيما تعمل كواسطة أووسيلة . 

والعلاقة بين الواسطة وفعل التعببر إنما هى علاقة باطنية ذاتية » ذلك 
أنه لا بد لفعل التعبر من أن يستخدم دايا أبدا مادة طبيعية » وإن كانت 
هذه المادة قد تكون طبيعية عى ا اعتيادية مكتسبة » أو معبى آنا 
بدائية فطرية . وهى تصبح « واسطة » حيما تستخدم بالنظر إلى موضعها » 
ووظيفتها » وعلاقاتها » أعبى بالنظر إلى موقفها الكلى الشامل » مثلها 
فى ذلك كثل الأنغام حن تستحيل إلى موسيق بسبب انتظامها على شكل لحن 
( ملوديا ) . وقد تتردد أنغام واحدة بعينها فى مواقف نفسية متباينة » فر تبط 
نحالات مختلفة من الغبطة » والدهشة » والحزن » وتكون فى كل تلك 
الحالات عثابة منافذ طبيعية لبعض المشاعر الخاصة » ولكن هذه الأنغام قد 
تصبح معيرة عن واحد من تلك الانفعالات حيما تستحيل الأنغام الأخرى 
إلى جر د وسائط يتحقق عيرها ذلك الانفعال . 
ولو أننا رجعنا إلى الأصل الاشتقاق لكلمة « تعبير) فى اللغة الإنجلزية » 
لوجدنا أن لفظ 0 يشر 2 الأصل إلى عملية عصر أو ضغط 2 
فالعصر 3 ستخرج 60 (أو يعتصر) حيئًا سحق العنب فى 
مضغط ( أو معصرة ) النبيذ . ولو كان لنا أن نستخدم تشبماً أكثر ايتذالاء 
لقلنا: إن الشحى والزيت يستخرجان » حيما تعرض بعض المواد الدهنية 
الحرارة والضغط . ولاسبيل إلى استخراج أى شىء كائناً ماكان اللهم 
إلا من مادة خام » أومادة طبيعية أصلية . بيد أن من الحق أيضاً أن جرد 
خروج المادة الحام أو انطلاقها لا مكن أن يعد «عصرا) expressi0۸1‏ 


١١‏ الفن خبرة 


ونما لابد من أن يم تفاعل (أو تداخل) بين المادة الحام من جهة » وبين شى ء 
خارجى من جهة أخرى كمعصرة النبيذ » أوقدم الشخص الذى يسحق العنب ؛ 
حى حرج العصير . وعلى هذا النحو يم عزل بذور العنب وقشرته الحارجية » 
لكى تحزن هذه المواد على حدة » اللهم إلا إذا كان الحهاز محتلا » فهناك 
فقط تنطلق هذه المواد مع العصير نفسه » وحبى فى أكر أساليب العصر 
أو (التعبر ) 7655155م«ه 1 لية » لابد من وجود « تفاعل » يترتب عليه 
رت رن اناد الأولية - وهى تلك العناصر الى تعد ممثابة المادة 
الحام فى العمل الفى - فيظهر تغير فى صمم تلك المواد بالقياس إلى مايعتصر 
بالفعل . وإذن فلابد من توافر مضغط النبيذ والكرم ( أو العنب ) لاستخراج 
« العصير» نا لا بد كذلك - من توافر بيئة وموضوعات مقاومة من جهة › 
ودوافع انفعال باطبى من جهة أخرى » حى يتكون ١‏ تعببر) €xP€SSi01‏ 
عن الانفعال . 
وقد لاحظ صمويل ألكسندر ‏ أثناء حديثه عن الإنتاج الشعرى - 
أن « عمل الفنان لايصدر عن خمرة خيالية مكتملة بجىء العمل الفى فيكون 
عثابة صورة مقابلة لما » وإتما هو يصدر عن استثارة انفعالية تدور حول 
الموضوع .. فقصيدة الشاعر إنما تعتصر منه نحت تأثر الموضوع الذى 
يستشره » . ورما كان فى استطاعتنا أن نسوق أريع ملاحظات نعلق ہا على 
هذا النص . والملاحظة الأولى مها هى مجرد تأكيد لنقطة سبق لنا تقريرها 
فى فصول سابقة » ألا وهى أن العمل الفى الحقيق هو مثابة بناء أوتركيب 
لحرة متكاملة » بالاستناد إلى التفاعل الذى يم ببن ظروف الكائن العضوى 
وطاقته من جهة » وظروف البيئة وطاقانها من جهة أخرى . وأما 
الملاحظة الثانية فهى تكون أقرب إلى الموضوع الذى نحن بصدده › 
لأنها تقرر أن الشىء المعر عنه إنما يعتصر من المنتج نحت تأثر الضغط الواقع 
من قبل الموضوعات الحارجية على الدوافع والميول الطبيعية » محيث إن 


2 
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التعبير ليبدو بعيداً كل البعد عن أن يكون مجرد صدور مباشر أو انبثاق 
خالص عن تلك الدوافع والميول . وهنا نجد أنفسنا بإزاء نقطة ثالثة تر تب 
على ما سبق » وتلك هى أن فعل التعبير الذى يكون العمل الفى » هو بناء 
ق الزمان : رد هر أن .وهل ار تق دشنا کر س عد 
القول بأن المصور فى حاجة إلى بعض الوقت لكى ينقل الصورة المتخيلة 
فى ذهنه إلى التهاش » أو أن المثال فى حاجة إلى زمن لكى يستطيع أن ينجز 
عملية تشكيله لرخام . فهى تعى أيضاً أن تعبير الذات فى أية واسطة من 
الوسائط أو من خلال أية واسطة من الوسائط » وهو التعبير الذى 
يكون صمم العمل الفى ٠»‏ إثما يعد هو نفسه تفاعلا غر املاس 
بين شىء ينبعث عن الذات من جهة › وبين الظروف الموضوعية من جهة ٠‏ 
أخرى » وتلك عملية يكتسب فبا كل مهما صورة ونظاماً لم يكن ملكهما 
بادئ ذى بدء . 

أما الملاحظة الأخمرة فهى أنه إذا تيأ للاستثارة المتعلقة بالموضوع ‏ 
أن تمضى إلى الأعماق ٠»‏ فإنها لابد من أن ميج المعانى الحختزنة والمواقف 
اللدخرة » ما ينحدر إلى خمرة أو خدرات سابقة . وحينا تنبه تلك المعانى 
والمواقف : نحيث يدب فا النشاط فإمهاسرعان ما تستحيل إلى أفكار وانفعالات 
e‏ اا ف سوا رات شحنات وجدانية » وليس الإهام 
سوى عملية الاشتعال الى تولدها لديناالفكرة أوالمشهد . ولا مفر لما يشتعل 
من أحد أمرين : فإما أن حرق ويستحيل إلى رماد » وإما أن رضغط 
بشدة للخروج إلى العالم الحارجى على صورة مادة جديدة نحيل العناصر 
الغفل إلى نتاج مصى . وكم من أناس يشعرون بالشقاء والعذاب الباطى 
العميق » محرد أنهم لامجدون نحت إمرمم أى فن للفعل التعبيرى . فا كان ٠‏ 
يمكن فى ظروف أسعد أن يستخدم لتحويل العناصر المادية الموضوعية 
إلى مادة تصلح لحرة عميقة واضحة › يظل يغلى ويفور ف داخلهم على 

(۸) 


M8‏ ر 


شكل اضطر اب عنيف صاخب > حی يقدر له فى ختمة المطاف أن بتلاثى » 
ولكن رعا على أعقاب انفجار باطى ألم ٠.‏ 00 

والمواد الى تتحمل فعل الاحتراق بسبب الاحتكا كات الباطنية المتلاصقة 
والمقاومات المستمرة اللمتبادلة » إنما هى الى تكون ما نسميه بالإلهام . فن 
جانب الذات > حول العناصر الصادرة عن الحيرة السابقة إلى قوى فعالة 
تتجلى على شكل رغبات > ودوافع وصور عقلية جديدة . وهذه كلها إنما 
تصدر عن اللاشعور ٠‏ لكا لاتصدر باردة » أو على أشكال يسل التغرف 
فما لأجزاء خاصة أو جوانب محددة من الماضى » أو على صورة أكوام 
قطع صغيرة > بل منصهرة فى نار المياج الداخلى أولهب الاضطراب الباطى › 
وهی إذا كانت لاتبدو بى الظاهر كا لو قد صدرت عن الذات » فذلك 
ا اع ا ا و وا و ن ا 
فى على حق حيها تنسب الإلمام إلى إله من الآمة » أو ربة من ربات الفنون » 
بيد أن الإلهام ‏ مع ذلك هو مجرد ظاهرة أولية بدائية وهو فى ذاته 
بادئ ذى بدىء ‏ إتما يكون ( أويظل ) بدائيآً ناقصاً وتبعاً لذلك فإنه . 
لابد للادة الملتببة الداخلية من أن تلى وقوداً خاصاً ( موضوعياً ) تتغذى عليه » 
ومن خلال تفاعل الوقود مع المادة المشتعلة من قبل يظهر الإنتاج المصى ٠‏ 
المشكل إلى عالم الوجود . فليس فعل التعبير مجرد ظاهرة تجىء على أعقاب 
إلهام تام مكتمل من ذى قبل بل هو عبارة عن عملية إنجاز للإلهام وتكميل 
له عن طريق بعض الوسائط الموضوعية ألا وهى مواد الإدراك الحسى 
والتصور أو ا : 

(ه ) لو أننا عدنا إلى كتاب الأستاذ لاسل آبركرومبى القيم فى « نظرية الشعر » لوجدناء 
یتر دد بين رأيين مختلفين فى الإلهام و الراى الأول همات ى اقرا ت ما هو الذى نجه غو 


التأويل الصحيح . وهنا يقرر الكاتب أن ر الإهام » بحدد ذاته فى القصيدة بطريقة وافية شائقة » . 


بيد أن آبر كرومبى يعود فيقرر فى مواضع أخرى أن الإخام. هو القسيدة بعینہا » فهو« شىء مستقل _ 
بذاته مكتف بنفسه © اوهو كل سكام وة .( . وهويقول أيضا إن كل إغام إنما هو ع 
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ولیس ف وسع أى دافع أن يفضى إلى تعبير ». اللهم إلا إذا انصهر 
ف بوتقة الاضطراب الانفعالى » أو اليج النفسى . ومام يكن هناك ضغط 
أو اعتصار » فلن يكون نة شىء يستخرج أو يعتصر . والاضطراب 
النفسى إا محدد الموضع الذى يتلاق عنده الدفع الباطى مع الاحتكاك 
بالبيئة » سواء أكان ذلك فى الواقع أم فى الذهن » فينشأ من تلاقهما ضرب 
من المياج أو الغليان . ولاتنبعث رقصات الحرب أو الحصاد لدى 
الرجل البدائى من صمم ذاته » بل لابد من وجود عدو ينهدده أو محصول 
يريد حمعه » حى يندفع إلى القيام عثل هذه الرقصات . ومعى هذا أنه 
لكى تتولد الاستثارة اللازمة » فلا بد من أن تكون ثمة مخاطرة » ولابد 
من أن يكون هناك شىء هام خطير الشأن نحوط به الريب والشكوك › 
كالمعركة الى لا يعرف أحد نتيجما » أوالمحصول الذى لايستطيع أحد أن 
يتنأ بغلته . أما حدن يكون الشىء يقيناً أكيداً » فإنه لا عكن قط أن يستشر نا 
انفعالي . وتبعاً لذلك فإن التعبير لايكون عن الاستثارة. المحضة ع 0 
بغار ا رن معن دبل إن ار الحضة نفسما » إذا استثنينا 
حالة الفزع التام panic‏ eteاcomp‏ لايد من أن جحد نفسها مضطرة 
إلى استخدام مسالك الفعل الى انخذنها من قبل ضروب النشاط السابقة 
ى تعاملها مع الموضوعات . وهنا يكون مثل هذه الاستثارة اللحضة هثل 
الحركات الى يوؤدما الممثل حن ممضى فى أداء دوره بطريقة آ لية صرفة » 
وإذ يتولد عن هذه وتلك ضرب من التعبير . وحتى حمن: نكون بإزاء قلق 
( أو اضطراب) غير محددءفإننا الاحظ أنه راتس أله ريا فخ العا أو الإعاء 
ل اليل عات ع انان يس بادا وسيل ہنی خب ا 
واضح المعالم . 
= ثىء لى يكن فى الأصلوماكان مكن أن يكون مجرد ألفاظ » . وليس من شك عندنا فى أن 
آبركرومبى محق فى ذلك » فإنه حى ولا أية دالة رياضية فى حساب المثلئات لا مكن أن توجد 


باعتبارها مجرد ألفاظ . ولكن إذا كان الإهام مكتفيا بذاته مستقلا بنفسه » فلاذا يعمد إذن 
إلى البحث عن الكلات أوالحصول علها بوصفها وسائط يلتممها التعبير ؟ 


»| ) ا 


ولو أننا نظرنا إلى الاراء الخاطئة فى فهم طبيعة الفعل التعبرى , 
لوجدنا أن الغالبية العظمى منها قد صدرت عن الفكرة القائلة بأن الانفعال 
تام أومكتمل فى ذاته داخلياً » وأنه نما يصبح ذا تأر على المادة الحارجية 
حينًا يتخذ صورة منطوقة صرعحة ولكن الواقع أن الانفعال لايكون إلا 
بإزاء شی ء موضوعى أو من شىء موضوعى » أو حول شىء موضوعى › 
سواء أكان ذلك فى الواقع أم فى الفكر 2 . والانفعال بطبيعته مندرج ف 
« موقف » ما زالت نتيجته معلقة » مما مجعل الذات المنفعلة نيتم به اهتاماً 
حيوياً . والمواقف قد تكون مثبطة محزنة » أو مهددة منذرة » أو عنيفة 
قعل + ا و و وک ا الى د 
المرء لانتصار أحرزته حماعته ليست شيئاً مكتملا فى حد ذاته » كما أن الحزن 
الذى ستشعره لوفاة صديق له ظاهرة لاسبيل إلى فهمها اللهم إلا بوصفها 
تداخلا للذات مع الظروف الحارجية ( الموضوعية ) . 

وإذا كان لمذه الحقيقة الى أتينا على ذكرها أهمية خاصة » فذلك لامها 
تر تبط عمشكلة « تفرد ) 18010101003|11280108 الأعمال الفنية . ولو أننا 
تصورنا التعبر على أنه صدور مباشر لانفعال تام مكتمل ف ذاته) لر تب 
على ذلك بالضرورة أن يكون «التفرد» ظاهرة مموهة » خارجية .وذلك 
لأن مثل هذا التصور يقتضى أن يكون اللحوف هو الحوف » والفرح هو 
الفرح » والحب هو الحب » بحيث إن كلا مہا نمثل نوعاً قا بذاته » 
فلا يكون الاختلاف الباطى القائم بين الحالات الحتلفة من كل نوع مها 
سوى محرد فارق فى الدرجة أو الشدة . ولو كانت هذه الفكرة صعيحة 
لترتب على ذلك بالضرورة أن تندرج الأعمال الفنية تحت بعض الماذج 
أو الأنماط . وقد امتدت عدوى هذا الرأى إلى النقد الأدى : فلم يكن من 

( « ) يريد ديوى هنا أن يربط الانفعال بالظروف الحارجية أو الشروط الموضوعية › 


فثراه ينق عنه كل طابع داخلى صرف » لكى يبين لنا أنه مندمج دالا فى موقف » متداخل 
باستمرار مع الواقع . ( الممر جم ) 
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شأنها على الإطلاق أن تعن النقاد على فهم الأعمال الفنية الملموسة . ولكن 
الحق أننا لو صرفنا النظر عن الألفاظ نفسها » لكان فى وسعنا أن نقول: 
إنه ليس نة شىء يمكن أن نسميه باسم انفعال الخوف » أو الكراهية » 
أو الحب0 . وآية ذلك أن الانفعال المستثار لا بد من أن بجىء مشبعاً 
بذلك الطابع الخاص » المايز » الفريد فى نوعه » طابع الأحداث والمواقف 
الى اختدرت فى صمم التجربة . ولو كانت وظيفة القول أن يقدم لنا 
نسخة طبق الأصل مما يدل عليه أو يشير إليه » لما كان من حقنا على 
الإطلاق أن نتحدث عن الحوف »> بل لكان كل ما نستطيع أن نتحدث - 
عنه هو هذا الحوف المعين من تلك السيارة المعينة المندفعة نحونا »> مع كل 
ما تقترن به هذه الواقعة من تخصيصات زمانية ومكانية » أوذلك االحوف 
المععن ىق ظروف خاصة معينة من استخلاص نتيجة خاطئة من هذه المقدمات 
أو تلك . . وعندئذ » فلن يكون العمر كله كافياً للتعبير بالألفاظ عن أدنى 
انفعال من الانفعالات . بيد أن الواقع نفسه ليشهد بأن للشاعر والروائى 
مزايا ضخمة يتفوقان ما على علم النفسالمتخصص فى مضار الانفعال . 
والسب فى ذلك أن كلا منهما إنما ببى موقفاً عينيا ( مشخصاً ) عاء:ع7هء 
يستعين به على توليد الاستجابة الانفعالية » فالفنان لايعمد إلى وصف 
الانفعال عجموعة من الألفاظ العقلية أو الحدود الرمزية > وإنما هو 
« يصنع الفعلالذى يولد » الانفعال . 

وإنه لمن الحقائق المعترف ما من الحميع » أن الفن يقوم على الاختيار 
أو الانتقاء » وإذا كان للفن مثل هذا الطابع الاختيارى » فذلك بسبب 
الدور الذى يقوم به الانفعال فى صمم فعل التعبير . والواقع أن من شأن 
أي حالة مزاجية متسلطة أن تستبعد بطريقة آلية صرفة كل ماهو غير 


( ٭ ) يعى ديوى بذلك أنه لا مكن التحدث عن أا ر أنفعال » 158اه20ء the‏ ( يألف لام 
التعريف ) لأن هناك من الانفعالات قدرما هنالك من ظروف خارجية وملابسات فردية 
وأحوال مزاجية . . . الخ فالانفعال الفردى عينى والتعبير كذلك فردى عينى مما يترتب عليه أن 
يكون العمل الفى أيضاً فر دياً عينياً ( المتر جي ) . 
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اتن مھا ول آنا ورا حارس ی اک دد ادان لكان 
فى وسعنا أن نقول:إن أى انفعال من الانفعالات همو أشد تأثيرآً وأقوى 
مفعولا من مثل هذا الحازس . وآية ذلك أن هذا الانفعال رت الطريق 
إلى تلك المواقع الحساسة الموجودة فى كل ما هو متجانس معه » وى سائر 
الأشياء الى قد يكون من شأنها أن تغذيه وتقويه وتحمله إلى الغاية المتممة له . 
ومام يمت الانفعال » أو يتحطم إلى أجزاء متنائرة » فإنه لا ممككن للمواد 
الغريبة عنه أن تنفذ إلى صمم الشعور . والملاحظ أن العملية الانتقائية للمواد 
أو العناصر المستخدمة استخداماً فعالا قوياً من جانب الانفعال المتطور 
على صورة سلسلة من الأفعال المستمرة » هى الى تستخرج المادة من عدد 
لاحصر له من الموضوعات النفصلة (من حيث العدد والمكان) لكى 
تكثف ماتم نجريده (أو استخلاصه ) فى موضوع يكون عثابة خلاصة 
لقم المتضمنة فہا حميعا . وهذه الوظيفة هى لى نخلق « كلية» yازاuniversa‏ 
أى عمل من الأعمال الغنية . 

O o 
الأعمال الفئية لوجدنا أنه من الحتمل أن يكون المسئول عن ذلك هو عدم‎ 
توافر أى انفعال شخصى مشعور به يكون هو الموجه لعملية اختيار المواد‎ 
- المقدمة وحشدها أو تجميعها . ومن هنا فقد ينْشأ لدينا إحساس بأن الفنان‎ 
وليكن مثلا مؤلف رواية  إتما نحاول أن بنظم طبيعة الانفعال المستثار‎ 
تنظها شعورياً مقصوداً . وما نحنق له فى هذه الحالة إنما هو شعورنا بأن هذا‎ 
. الروائی يضطنع بعض المواد الحاصة لإحداث تأثر معد من ذى قبل‎ 
وهكذا يتضح لنا أن كل أوجه العمل الفنى مع مايقترن ا من تنوع‎ 
ضرورى لقيام العمل نفسه قد ضمت بعضها إلى البعض الأ خر بفعل قوة‎ 
خارجية هى الى تضمن ها الماسك . فليس هناك أية ضرورة منطقية تكشف‎ 
عنها حركة الأجزاء أو النتيجة » بل إن وڪ - لا الموضوع سداقو وحده‎ 
. هنا الحكم الفيصل الذئ لامرد لحه‎ 


فعل التعبةر ) 11۹ 


وقد يقرأ المرء رواية ما من الروايات - لواحد من القصصين البارعين 
فنا ندر عور نيد بناج القع أن EEE Sa‏ 5 
وأن هذا اير ليس باطناً فى طبيعة الموقف أو الشخصية » بل هو وليد 
فا كاف القن ج ون الفتفة و ا 
لحدمة فكرة عزيزة عليه . والشعور الألم الذى يتولد فى مثل هذه الحالة 
لا يكون مثار استنکار أو امتعاض من جانينا محرد أنه فى حد ذاته ألم 5 
بل لأنه مدسوس علينا من قبل شىء نشعر بأنه خارج عن حركة الموضوع 
نفسه (أو دخيل علا ) وقد نكون بإزاء عمل هو أدخل فى باب المأساة 
منه فى أى ف ادر + ومع ذلك فإنه يولد لدينا ضرباً من الإحساس بالرضا 
أو الإشباع » بدلا من الإحساس بالغيظ أو الاستياء . والسبب فى ذلك 
أننا نرتاح للنتيجة » إذ نشعر بأنها باطنة فى صمم حركة الموضوع الذى 
أريد وصفه أو تصويره . حقاً إن الحدث نفسه هو من قبيل المأساة ولكن 
العالم الذى نحدث فيه أمثال هذه الأمور انحتو مة ليس مجرد عالم تعسى قد 
فرض فرضاً . وهنا يكون انفعال المؤلف » والانفعال المستثار لدينا > مجرد 
ننيجة تولدت عن مشاهد فى ذلك العام » حيث إنهما ليندمجان فى الموضوع 
اندماجاً تاماً . وهناك أسباب ممائلة تدعونا داتما إلى التفور أو الاثمتزاز 
من كل محاولة لإقحام أى مقصد أخلاق فى الأدب » فى حين أننا قد نتقبل 
من وجهة النظر ال الية أى قدر من المضامين الأخلاقية بشرط أن تكون 
مهاسكة كلها معاً > بفضل توافر الانفعال اليزيه الحلص الذى يوجه المادة 
الفنية أويتحكم فبا e‏ محد الانفعال العنيف2*© الصادر عن الشفقة أو 
الحنق المواد اللازمة لتغذيته » فيصر كل ما تسى له جمعه وعيله إلى «كل 
حيوى » . 
(8) يستعمل ديوى هنا للإشارة إلى الانفعال لفظ ١”ها؟‏ ١طس‏ واللهب الأبيض 


نما يعنى الموى المنيف المتقد النى صار فى مثل بياض المعدن ينا يسخن إلى درجة حرارة 


1۰ الفن خيرة 


ولما كان الانفعال ضرورياً لفعل التعبير الذى يولد العمل الفى © فقد 
كان من اليسر على التحليل القاصر المفتقر إلى الدقة » أن مخطىء فهم 
الطريقة الى يعمل ما الانفعال » وأن بحسب أن يكون المضمون الحقيق 
( العامر بالمعى أو الدلالة ) لأى عمل فى إنما هو الانفعال . بيد أن المرء قد 
يذرف الدمع فرحا › أو هو قد يبكى بالفعل عند ( التقائه بصديق ) غاب عنه 
أمداً طويلا » ومع ذلك فإن نتيجة فعله فى هذه الحالة لن تكون « موضوعاً 
معيراً » اللهم إلامن وجهة نظر المتفرج › أما حين يكون من شأن هذا 
الانفعال أن حفز المرء إلى العمل على تجميع المواد ذات القرلى بالحالة . 
الانفعالية ( أو المزاجية ) المستثارة » فهنالك قد تظهر القصيدة . ولا تكون 
المواد الموضوعية ( أو العناصر الحارجية ) مجرد مناسبة عارضة عملت على 
ظهور القصيدة بل هى تصبح عثابة مضمون الانفعال ومادته. 
وإن دور الانفعال فى نشأة الفعل التعبرى ( وتطوره) لهو كدور 
المغناطيبى الذى مجذب إليه سائر المواد الملائمة . ولاتكون المواد ملائمة . 
إلا حين تكون هناك قرابة انفعالية محتيرة فى صمم التجربة » تجمع بيا 
وبين الحالة النفسية السائدة من قبل » واختيار المواد وتنظيمها هما فى آن واحد 
دالة ومعيار للحكم على كيفية ( أونوع ) الانفعال الختعر فى التجربة . وقد 
نشعر حين نشاهد دراما » أو نرى لوحة » أونقرأ رواية أن الأجزاء ليست 
مماسكة . وفى هذه الحالة إما أن يكون صاحب العمل قد افتقد تماما كل 
خيرة ذات صبغة انفعالية متناحمة » وإما أن يكون قد اتخذ نقطة بدايته 
من انفعال حى مشعور به » ولكنه لم يستطع احماله أو مكابدته » فكان 
من ذلك أن حلت عله سلسلة من الانفعالات غير المترابطة » جاءت فأملت 
عليه عمله . وق هذه الحالة الأخيرة لابد من أن يكون الانتباه قد تذبذب 
وتراوح » أو تبدل وتحول » مما ترتب عليه ظهور تجميع أو التئام مجموعة 
من الأجزاء المتنافرة غر المتجانسة . وهنا يستطيع القارئ المتمعن أو الناظر 


دص 
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المدقق » أن يلمح وصلات ولامات »> وشقوقاً سدت بطريقة تعسفية 
محضة حقاً . إنه لابد للانفعال من أن يعمل » أو أن يقوم بأداء وظيفته › 
ولكن من الو كد أن مهمة الانفعال إنما تنحصر نى تحقيق استمرار الحركة › 
وضان وحدة التأشر فى وسط التنوع ( أو الكثرة ) . فالانفعال هو الذى 
يقوم بمهمة اختيار المواد » وهو الذى يتحكم فى نظمها وتنسيقها » ولكنه 
هو نفسه ليس عبن ما يعبر عنه . وبدون الانفعال » قد تكون هناك مهارة 
( صناعية ) » ولكن لن يكون هناك فن . وقد يتوافر الانفعال » بل قد 
يكون عنيفاً حاداً » ولكنه إذا تجلى بطريقة مباشرة فإن الناتج أيضاً لن يكون 
من الفن ىق شىء . 

وقد تكون هناك أعمال فنية أخرى محملة بالانفعال أكثر من اللازم › 
ولكننا لو أخذنا بالنظرية الى تقرر أن تجلى الانفعال هو ممثابة تعببر عنه » 
لما كان فى وسعنا أن نقول :إن العمل الفنى ند کون مدر ] الاشعال اکا 
من اللازم » لأنه كلا كان الانفعال أعنف وأشد فسيكون التعبر « فى هذه 
الحالة » أقوى وأنجع . والواقع أن الشخص المثقل بالانفعال هو لهذا السبب عينه 
أعجز منأن يعر عنه0© . وربما كان هذا على الأقل - هو جانب الصحة 
فى عبارة وردزوورث الى يتحدث فها عن « الانفعال المسير جع فى هدوء 
(أو سكينة ) . وحيما يسيطر الانفعال على الإنسان » فهنالك لابد من أن 
يكون النشاط القابل ( بالمعى الذى حددناه هذه الكلمة من قبل ) زائداً 
عن الحد » فى حين يكون النشاط الفاعل ‏ أو الاستجابة الفاعلية ‏ محدودا 


(») يبدو لنا أن ديوى هنا حريص على التفرقة بين « العمل المعبر» والعمل المؤثر» . 
وقد عبرنا نحن عن هذه التفرقة فى كتابنا « مشكلة الفن » حيث نقول : « قد يقم فى ظننا 
أحيانا أن بلاغة العمل الفى إنما تقاس مدى حدة صبغته التأثيرية » أوشدة شحنته الوجدائية . 
ولك الواقع أن العمل المعبر768510م*» ليس هو بالضرورة العمل الموّثر 520100384© لأن 
« التعبير» شیء و« التأثير» شىء آخر . . » الخ - ( مشكلة الفن 3 القاهرة » مكتبة مصر 4 
9 )2 ص #ه 2 ٥4‏ ) ( امرجم ) 
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أ كر من اللازم » فلا يكون فى الإمكان قيام علاقة توازن أو اتزان . ومعى 
هذا أنه مادامت ١‏ الطبيعة » قائمة بشكل زائد عن الحد فلن يكون فى الإمكان 
أن ينشأ « فن » » ولو أننا نظرنا إلى الكثير من لوحات فان جوخ - مثلا- 
لوجدنا أن فما شيئاً من « الشدة» ما يستجيب له الوتر الحساس » ولكن 
هذه ر الشدة ) intensity‏ أو « القوة) تقرن بضرب من (التفجر» 
أو « الاندفاع » الذى يرجع إلى انعدام ضمانات « الضبط» ۰٠١1١١1‏ ولیس 
من شك فى أن مثل هذه الشدة ‏ فى الحالات المتطرفة من الانفعال ‏ قد 
تحدث اضطراباً فى المادة » بدلا من أن تعمل على تنظيمها . ويا أن نقص 
الانفعال يؤدى إلى ظهور إنتاج كم « مضبوط » بارد » نجد أن زيادة 
الانفعال قد تحول دون تحقق التنظم الضرورى أو التحديد اللازم للأجزاء . 
والواقع أن حديد (القول الحق 7 دنال mo‏ ووضع |الحدث 
المناسب ف الموضع المناشت + و فق التثاسي الرائع > واستتخدام الدرجات 
اللونية والتوزيعات والظلال الى تساعد على توحيد « الكل » ى نفس الوقت 
الذى تحدد فيه « الحزء ) » كل هذا إا حققه الانفعال. ولكن ليس ى وسع 
أى انفعال ‏ كائناً ماكان ‏ أن يقوم هذه المهمة » بل محققها انفعال عملت 
على تشكيله المواد الى سبق تحصيلها ونجميعها . والانفعال إا يكتسب 
صورة » وبمضى قدماً إلى الأمام حيما يستخدم بطريقة غير مباشرة فى البحث 
عن العناصر المادية والعمل على تنظيمها » لاحيما ينفق مجر د إنفاق بطريقة 
صرحة مباشرة . 0 
وكشيراً ما تبدو لنا الأعمال الفنية بصورة ظواهر تلقائية تحمل طابعاً 
غنائيً » وكأنما ھی ألحان عفوية تصدر عن طير مغرد . ولكن الآنسان > 
لحسن الحظ أولسوئه - ليس طراً من الطيور . وحى لو نظرنا إلى أكثر 
(8 ) استعمل ديوى هنا الاصطلاح الفرنسى فى النص الأصلى » وعبارة « القول الحق » 
إئما تعى الكلمة المناسة + أو البارة الصحيحة + أى المقالة اللامة ( الموضوعة موضيعها : 
( المر جم ) 
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انفجاراته تلقائية » فسنجد أنها ‏ مادامت تعبيرية ‏ لا ممكن أن تكون 
جرد فيضانات لضروب وقتية من الضغط الداخل . وليست التلقائية فى الفن 
سوىعملية استغراق تام فى موضوع جديد » تكون له من النضارة( أو الحدة ) 
ما ستحوذ على الانفعال ويعمل على تعضيده وتقويته . وهناك قوتان معاديتان 
لتلقائية التعبير » ألا وهما ابتذال المادة » أو قدمها › أو تفاهها من جهة » 
وتطفل الات > أو تدخل التقدير 5وأنهانهادهء من جهة أخرى . 
حقاً إن التفكر - بل التفكر الطويل الشاق - قد يكون له دخل 
فى توليد المادة ( أوالعناصر المادية ) ولكن من شأن التعبير مع ذلك أن 
بجىء منطوياً على ضرب من التلقائية » حي تكون المادة قد أدمحت بصورة 
حيوية فى خيرة راهنة » وليس هناك أىتعارض على الإطلاق بين الحركة 
الذاتية الضر و القصيدة أو الدراما » وبين أى قسط من العمل أو الحهد ) 
) السابق > ولكن بشرط أن تظهر نتائج هذا الحهد مز جة مام الامتزاج 
بانفعال جديد كل الحدة . وقد تحدث كيتس بأسلوب شعرى عن الطريقة 
الى تم سا الوصول إلى التعبير الفنى حيئًا قال : 9 إن ثمة ضروباً لاحصر 
لها من التآلف والانحلال نجرى فا بين الذهن. ومواده العديدة » قبل أن 
يتسنى له الوصول إلى إدراك امال إدراكا رقبقاً دقيقاً ېز له أوصاله » . 
ظ وإن كلا منا ليتمثل فى نفسه شيئاً من القم والمعانى التضمئة فى خر أنه 
الماضية » ولكننا نفعل ذلك بدرجات عتلفة وعلى مستويات محتلفة من 
د الآ نية » 4ودطااء5 فبعض الأشياء تغوص إلى الأعماق » على حن ببق 
ا الآ حر على السطح » ويقبل النقل أو الإبدال بكل مهولة › وقد اعتاد 
الشعراء القدامى ‏ مسب ما تواتر به التقليد ‏ أن مبيبوا بآلمة « الذاكرة » 
of Memory‏ 5556 کا لو كانت شیا ريا ا عنهم » خارجاً عن 
ذوامم الواعية الاثلة فى الحاضر . وليس التضرع لأمة الذاكرة سوى 
جرد اعتراف أوإشارة بتلك القوة الى یتسم ہا ما هو كامن فى أعمق أعماق 
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ذواتنا » أعنى ما هو متأصل فى الأغوار السحيقة تحت الشعور » وهى القوة 
الى يستطيع مقتضاها أن محدد الذات الحاضرة » وأن على علها .ما ينبغى 
أن تقوله . وليس بصحيح ما يقال أحياناً من أننا « نسى » أو نقذف إلى 
اللاشعور بالأشياء الغريبة الكربة ( غير الملائمة ) وحدها » وإنما قد يكون 
الأدنى إلى الصواب أن يقال:إن الأشياء الى مجحنا إلى حد كبر فى أن نجعل 
منها جزءاً من ذواتنا » أعى تلك الأشياء الى تمثلناها فأصبحت شخصيتنا 
تتكون منها ولم نقتصر على استبقاها بوصفها مجرد أحداث عارضة » نقول: 
إن هذه الأشياء لم يعد لها وجود شعورى منفصل قائم بذاته . وقد تجیء 
مناسبة ما من المناسبات - كائنة ما كانت فتستشر الشخصية الى سبق 
أن تكونت على هذا النحو » وعندئذ لاتلبث الحاجة إلى التعبر أن تظهر 
إلى عالم الوجود . وهنا لن يكون ما يعبر عنه هو الأحداث الماضية الى تركت ‏ 
فينا آثارها التشكيلية » ولاهو المناسبة الحاضرة القانمة بالفعل » بل سيكون 
( بدرجة ما من التلقائية ) هو ذلك الانحاد الوثيق الذى مجمع ببن سات 
الوجود الراهن وبين القم الى أدمجتها الحرة الماضية فى صمم الشخصية . 
وما يصدر( أوينبعث ) عن المناسبة الراهنة » إنما هو الطابع المباشر أو 
الصبغة الفردية » وهما السمتان الممزتان للوجود العيى الملموس » فى حن 
أن المعى ل ور كر ا سر متأصل فى الذات 
فق زوا لاي 

ونحن نميل إلى الظن بأننا - حى لو نظرنا إلى رقص صغار الأطفال 
وغنانهم - فإننا لن نستطيع أن نفسر هذه الظاهرة تفسيراً وافياً بأن نقول 
عہا: إا عبارة عن استجابات غير متعلمة وغير مشكلة لبعض الظروف 
الموضوعية القائمة بالفعل . حقاً إنه لابد بطبيعة الحال من أن يكون نة شىء 
فى الحاضر يبعث على السعادة » ولكن الفعل لايكون معير ا اللهم إلا إذا 


كان ينطوى على تناغم أوتوافق بين شىء سبق اختزانه من الحيرة الماضية 
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وبالتالى شىء قد اكتسب صبغة عامة > وبين بين الظر وف الراهنة أوالمناسبات 
القائمة بالفعل : وحيما نكون ا عبر ات الصادرة عن الأطفال السعداء 
فإننا نلاحظ أن هذا التزاوج أو الاتحاد بين القم الماضية والأحداث الراهنة 
إنما يتحقق بسهولة ويسر » نظراً لأنه ليس لدى الطفل إلا عوائق قليلة 
يزم التغلب علا » وجراح ضثيلة يلزم العمل على برثهاء ومظاهر صراع 
محدودة لابد من حلها . أما حيا نكون بصدد أشخاص أكر نضجاً › 
فإننا نلاحظ أن الأمر هو على العكس تماماً . وتبعاً لذلك » فإن تحصيل 
التوافق التام لحو ظاهرة نادرة لدم » ولكنه إن حدث كان حدوثه فى مستوى 
أعمق » واقئرن ظهوره عضمون أ كمل وأوق من المعبى أوالدلالة . وعندئذ 
مجىء التعببر الهانى » حى وإن كان قد صدر بعد فنرة طويلة من الاخمارء 
وبعد مقدمات عنيفة شاقة من الحهد فيتجلى بنوع من التلقائية الى تصحب 
فى العادة الكلام المنغم > والحركات الإيقاعية لدى الأطفال السعداء . ظ 
وهذا فان جوخ يكتب فى إحدى رسائله إلى أخيه فيقول : «إن 
الانفعالات فى من القوة محيث إن المرء ليعمل دون أن يدرى أنه يعمل › 
ومن هنا نجىء لسات الفرشاة سلسلة متتابعة مهاسكة ( متسقة ) » كأنما هى 
مجر د كلات فى حديث أوخطاب» . بيد أن مثل هذا الانفعال الممتلىء الوفر › 
وذلك الانطلاق الاطاى التلقاى › هبات أن ا حق اللهم إلا لأولئتك 
الذين انغمسوا ى خيرات المواقف الموضوعية > أولئك الذين اعتادوا 
أن يستغرقوا نى ملاحظة المواد المترابطة » والذين طلما انشغل خيالهم 
إعادة تركيب ما سبق هم روئبته وسماعه . ولو لم يكن الأمر كذلك » لكانت 
الحالة الى نحن بإزاءمها جرد ضرب من الحبل أوالحنون › 0 7 
القائم فما بانتظام الإنتاج محرد إحساس ذاتى هذائى »> وحى لو انجهنا 
بأبصار نا نحو الانفجارات الركانية > فسنجد أنها تفترض بالضرورة فترة 
طويلة من الضغط السابق » محيث إنه إذا قدر للركان أن ينفجر على شكل 
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حم مصبورة » بدلامن أن يقذف ببعض الصخور المتنائرة » والرماد المبعثر» . 
فإنه لابد من أن يكون قد سبق ذلك عملية تحول لحميع المواد الحام الأصلية . 
وإذن فإن « التلقائية » ثمرة. لفترات طويلة من النشاط » وإلا فإنها ستكون 
من الحواء محيث لا عكن اعتبارها فعلا من أفعال التعبير. 
وماكتبه ولم جيمس عن اللحرة الد قد كان مكن أيض] أن يكتب 
عن المراحل الممهدة لأفعال التعبير . يقول جيمس : إن 20 
وإرادته نز عان نحو شىء لا تتصورانه إلا بطريقة غامضة مهوشة غير - 
مضبوطة ٠‏ ومع ذلك > فإن قوی النضج العضوى البحت الكامنة فى 5 
تمض فى الوقت نفسه نحو غايتها الخاصة الحددة سلفاً > كا أن جهوده 
الواعية تعمل على إطلاق سراح حلفاتها اللاشعوريين الكامننن خلف الستار» 
فتعمل تلك القوى بطريقتها اللحاصة على إعادة التنظم . أما هذا التنظم الحديد 
الذى تسعى نحوه كل تلك القوى العميقة » فهو فى صميمه محدد تحديدا 
أكيدآ * ولكنه #تلف احتلاا حاسها عن كل ما يتصوره المرء ومحدده 
بطريقة شعورية واعية . وتبعآ لذلك فقد محدث تصادم بن هذا التنظم 
( خصوصاً وأن الضغط شديد ) وبين جهوده الإرادية الى تنحرفبه عن 
الانجاه الصحيح» . وهكذا مخلص جيمس إلى القول بأنه حیا يكون 
المركز الحديد للطاقة قد أ كل فترة حضانته اللاشعورية » محيث يكون 
على أهبة الاستعداد للإزهار والتفتح » فإنه لن يكون ى وسعنا سوى أن 
نر فع أيدينا عله » إذ لايد للبراعم من أن تيئر دون أى عون من قبلنا» . 
ورما كان من العسير أن نجد (أو أن نقدم ) وصفاً أفضل من هذا 
لطبيعة التعببر التلقائى . وكا أن الضغط يسبق تدفق العصير من معصرة 
النبيذ » فكذلك نلاحظ أن الأفكار الحديدة لاترد إلى الشعور 58 ها المعهود 
( ولكن بسرعة أيضاً ) » اللهم إلا إذا كان نة جهد قد بذل من قبل فى سبيل 
العمل على إبجاد الأبواب الصحبحة الى مكنا أن تدخل عن طريقها . 
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ومعنى هذا أن النضج اللاشعورئ يسبق الإنتاج الإبداعى فى كل مجال 
من مجالات النشاط البشرى .. أما الحهد الذى تبذله « القرمحة والإرادة» » 
فإنه فى حد ذاته يستحيل أن يولد شيا لايكون ميكانيكيا .. حم إن الوظيفة 
الى تقوم ها القر حة والإرادة وظبفة لازمة ضرورية » ولكنها إنما تنحصر 
فى إطلاق سراح تلك القوى الحالفة لما الموجودة خارج نطاقهما . ونحن 
نفكر فى أوقات عتلفة حول موضوعات عتلفة » ونشغل أنفسنا بتحقيق 
أا ف و الور وا عض كل ا اه 
كا أننا نوادى أفعالا مختلفة لكل مها نتيجته الخاصة . ولكن لما كانت كل 
هذه الأفيال ا ضفر عن كائ ي والنيت. مه ج فاا مر اط حا 
فيا بينها ‏ بشکل ما من الأشكال فیا دون مستوى القصد أو النبة . وهكذا 
نراها تعمل حيعاً معآ » لكى يتولد علها فى خاتمة المطاف شىء يكاد وجوده 
يكون على الرغم من الشخصية الشغورية » وهو بكل تأكيد لاعكن أن 
يعد وليد إرادتها الحرة المصممة . وحيها يكون التأنى (أوطول الأناة) 
قد أدى دوره كاملا غير منقوص فهنالك لابد للإنسان من أن جد نفسه ببن 
يدى ربة الفن الصاحة ظ فلا يلبث أن بتكم أو ينشد كا لو کان هناك إله 
على عليه ما يقوله أوينشده . 

ولأن كنا قد درجنا على إقصاء طائفة من الأشخاص - ألا وهم المفكرون < 
والعلاء عن دائرة الفتاننن إلا أن هولاء الأشخاص لايعملون عن طريق 
القرعة والإرادة الواعيتين إلى الحد الذى يتصوره فى العادة حمهور الناس .. 
وآية ذلك أن الفكرين والعلاء أيضاً يندفعون بكل قوة نحو غاية متصورة 
سلفاً تصوراً غامضاً غر محدد » فيلتمسون طريقهم مأخوذين بسحر ذلك 
احال الخاص الذى تسبح فيه ملاحظاتهم وتأملاتهم . وليس هناك من يقرر 
أن العلاء والفلاسفة يفكرون » فى حين أن الشعراء والمصورين يسرون 
وراء عواطفهم ٠»‏ الهم إلا دعاة النظرية السيكلوجية الى تفصل 
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بن أشياء هى فى الحقيقة متحدة مترابطة . ولكن الواقع أن لدى كل من 
المماعتين - وإلى الحد الذى يبلغ فيه كل مهما درجة تقبل المقارنة من 
حيث المستوى ‏ تفكيراً ذا شحنة وجدانية » كا أن لدمما أيضاً مشاعر 
خف وره أ مغن اا ا سنك :لا ل 
إن الفارق الوحيد الذى عمکن اعتباره ذا بال ببن كل من الطائفتين إنغا 
ينحصر فى نوع المادة الى يرتبط مها الحيال الوجدافى ( ذو الشحنة العاطفية ) 
فعلى حين أن أولئك الذين نسمهم بالفنانين إنما يتخذون من كيفيات الأشياء 
الماثلة فى الحيرة المباشرة موضوعاً لم » نجد أن هؤلاء الذين نسمهم بالمفكرين 
أو الباحثين العقلين إنما يتعرضون لتلك الكيفيات عن بعد فيتعاملون معها 
من خلال ا الرموز الى تقوم مقامها دون أن يكون لما (أى لتلك 
الرموز) معى فى صمم وجودها المباشر“ . وهذا الفارق فى نماية الأمر 
إنما عثل اختلافاً ضخماً بينما من حيث تكتيك الفكر والانفعال المستخدم 
لدی كل منهما . ولكن ليس ثمة فارق بینہما من حيث إن كلا منهما يستند 
إلى أفكار ذات شحنات وجدانية » وعملية نضج لاشعورى د ان 
التفكر امباشر بلغة الألوان والأنغام والصور هو عملية مختلفة تماما من الناحية 
الككنيكية عن التفكر بالألفاظ » ولكن الحرافة ‏ والحرافة وحدها ‏ هى 
الى تستطيع أن زعم أنه مادام معی اللوحات والسيمفونيات هو مما لاسبيل 
إلى ترحمته إلى ألفاظ ؛ ومادام معى الشعر مما لا سبيل إلى التعبير عنه بالنثر » 
فإن التفكر إذن وقف على النير . ولو كان فى الإمكان التعبر عن سائر 
الان تعر واا بالكرات لا قات لرن اتر و اموس أ وة 
ولكن هناك قما ومعانى لا سبيل إلى التعبر عنها إلا عن طريق الكيفيات 
المرئية والمسموعة المباشرة » فكل تساوال عن دلالا بلغة الألفاظ إن هو إلا 
إنكار لوجودها الخاص المايز . 

)» ) يعنى بذلك أن غرض العام بعيد » فهو يشتغل مستعيئاً بالرموز » فى حين أن غرض 


الفنان قريب ٠‏ فهى يعمل مستخدماً وسائط جائر هی كيفيات الأشياء الماثلة فى صمي خبرته . 
( المعرجم) 
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وهناك اختلاف ظاهر بين الأشخاص الختلفن من حيث نسبة مشاركة 
قريحتهموإرادتهمالواعيتين فى صمم أفعالم التعبيرية . وقد قدم لنا إدجارألن بو 
تقريراً وافيآً عن علية التعبر على نحو مايضطلع ا أولئك الذين 
يتمتعون بعقلية اکر تروياً وإمعاناً وهو نحدثنا عما حدث له حيما كتب قصيدته 
«الغراب » » فتراه يقول : «إنه ليندر أن يسمح للجمهور بأن مختلس 
ار :ليها ورا ا ایی ع کے درت م رات انك کرت اف 
الركيكة الى تكون موضم تردد وتذيذب قبل أن يم إدراك المدف الصحيح 
فى آآحر لحظة » أولكى يشاهد ما يجن خلف الستار من عجلات وتروس » 
وآلات خاصة لتغير المناظر » وسلالم ذات درجات متنقلة » وحيل 
شيطانية » وأصباغ حمراء » ورقع سوداء » مما يكون - فى تسع وتسعين 
حالة من مائة ‏ خصائص المسر 2 الأدى literary histrio‏ . ظ 
وليس من الضرورى - بطبيعة الحال ‏ أن نأخذ على محمل الحد تلك 
النسبة المددية الى ساقها بو > ولكن من ال كد أنه قد عبر فيا قاله يأسلو 
مز خرف يمتع عن حقيقة بسيطة واضحة . أما هذه الحقيقة ءفهى أن المادة 
الغفل البدائية للتجربة هى فى حاجة إلى صناعة جديدة يعاد فما تكوينها حى 
مكن أن تمدنا بالتعبر الفى . و هلام انا فى أكير الأحيان - إا 
تكون أعظر فى حالات « الإخام » مہا فى الحالات الأخرى . وهكذا يتم 
خلال هذه العملية ‏ تعديل الانفعال الأولى الذى استثارته المادة الأصلية ع 
نظراً لأنه قد أصبح الآن مرتبطاً مادة جديدة . وهذه الحقيقة إنما هى الدليل 
الذى نستطيع فى ضوئه أن نفهم طبيعة الانفعال الهالى .. 
أما فيا يتعلق با مواد التى تدخل ى تکوین أىعمل فی » فإن كلا منا 
ليعلم أنه لابد ها من أن مخضع لضرب من التغر . فالرخام لابد أن يقد » 
والألوان لابد من أن تصب على القهاش ء والألفاظ لابد من أن يؤلفه 
بن بعضبا وبعض . ولكتنا لا نقر ف العادة بوجود حول مماثل ف حال 
050 


1۰ الفن خير ة 


« الباطى » أومجال المواد الداخلية » ألا وهى الصور الذهنية »والملاحظات » 
والذكريات والانفعالات » فهذه حيعاً لابد أيضاً من أن يعاد تكوينها. 
بطريقة تدريجية » وهى كلها أيضاً فى حاجة إلى ضرب من التنظم . وهذا 
« التعديل » هو عثابة تكوين أوبناء للفعل التعببرى عى الكلمة . والدافع 
الذى يثور فى النفس محدثا لدا نوعاً من الاضطراب الذى يتطلب التعبير 
أو النطق ,)اا إتما 0 حاجة أيضاً إلى أن مخضع لعملية تنظ 
واف دقيق حى يل البيان الفصبح الذى يظهره إلى عالم الوجود. » مثله 
فى ذلك كثل الرخام » أو الأصباغ ‏ الاونية .» أو الألوان أوالأصوات . بل 
رعا كان الأدنى إلى الصواب أن يقال:إننا هنا لسنا بإزاء عليتن ‏ مختلفتين 
تجرى إحداهما على المادة الحارجية » ونجرى الأخرى على المادة الداخلية 
أو العناصر الذهنية . ٠‏ 
ولا يكون العمل فنياً إلا بقدر ما تتحد TT‏ > لكى تتكون 
منهما عملية واحدة . وآية ذلك أن المصور حيما يضع الأصباغ اللونية على 
قاش » أوحين يتخيلها موضوعة عليه ء فإن أفكاره وعواطفه أيضا تكون 
قد انتظمت واتسقت . والكاتب حن يصوغ Ea ab‏ 
ران مت الاو الألفاظ: > فان فكرته تتخذ فى نظره صورة حسية 
قابلة للإدراك  .‏ | | 
. وإن الخال ليتصور تمثاله » ولكنه لايتصوره بلغة ذهنية > 0 بلغة 
الصلصال > والرخام والرونز » ولاعيرة عا إذا كان الموسيقار 5 أو 
المصور » أو المهندس المعارى ينتج فكرته الانفعالية الأصلية بلغة: التخيل 
المع أن الى هآو نا ذا كان بنتجها فى صمم الواسطة الفعلية فى أثناء 
قيلمه. بعمله . ذلك أن عملية التخيل إنما تنصب على الؤاسطة الموضوعية 
حين تعانى ضرباً من التطوير أو التحوير » وقد تنظ الوسائط المادية ف 
الخيال » کا قد تنظم فى صمم المادة المحسوسة . وفى كلتا الحالتين » بلاحظ 


ا ا فل 
أن العملية المادية تطور الحخيلة ( أوتوسع الحيال ) » كما أن الحيال إنما يصور 
بلغة المادة ا محسوسة . ولاسبيل إلى إنتاج شىء لايكون مجرد وثيقة محفوظة » 
أو مجر د عوذج لشىء معروف ٠‏ اللهم إلا إذا ثم عن طريق التنظم التدريجى 
للمادة « الداخلية » و« الخارجية » معاً حيث يتحقق بين الواحدة والأخرى 
ضرب من الترابط العضوى . ۰ 

وإذا كان عة بزوغ مفاجىء أوانبثاق مباغت » فإن. هذه الفجائية إنما 
مز ظهور المادة ( أوالمواد) فوق عتبة الشعور » ولكها لا تمز عملية 
تكولا 101 .ولو قدر لنا أن نتعقب أى: ظهور من هذا القبيل 1 
لكى نرتد إلى جذوره » ونتتبعها فى نموها عير التاريخ > لوجدنا أنفسنا 
فى البداية بإزاء انفعال جاف غليظ غير محدد نسبياً » ولم يستطع هذا الانفعال 
أن يتخذ لنفسه صورة محددة » إلا بعد أن شكل نفسه عير سلسلة من التغرات 
٤‏ صمم المادة المتخيلة . وما ينقص الكثر ين منا لكى يكونوا فنانين 3 
ليس هو الانفعال البدائى ( الأصلى ) » ولاهو مجرد المهارة فى الصنعة أو 
التنفيذ » بل هو القدرة على تحوير الفكرة الغامضة » أو الانفعال الغامض 
وٹ يصب فى قالب أية واسطة محددة .. ولو كان التعببر مجرد عملية 
تقش أونسخ » أولو کان شعوذة يراد من وراما إخراج أرنب من مبثه ؛ 
لكان التعبير الفبى نسبياً أمراً بسبطاً مون أمره .. ولكن عة فترة طويلة. من 
الحمل 0 تكن بن لض ا لحبل concept‏ و ا ظهور ‏ 
الوليد إلى عالم النور . وخلال 5" الفئرة » قد لا يقل التحول الذى مخضع 
له المادة الباطنة للانفعال والفكر بسبب تأشر ها وتأثرها بالمادة الموضوعية »© 
عن ذلك التحول الذى تعانيه المادة ر 5206 إلى واسطة ٠‏ 
يرد 

و 5007 - على وجه التحديد - إنما هو 50 طابع الانفعال . 
الأصلى مدخلاعلن كيقيته م ن التعديلما جعله ذا طبيعة حمالية مهايزة . ولو أننا 
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التزمنا التعريف الشكلى » لكان فى وسعنا أن نقول:إن الانفعال يكون حالاً 
حيها يتقيد موضوع » نل على تكوينه فعل تعببرى » بالمعى الذى سبق لنا 
نحديده لكلمة « فعل تعببر) . 
والاتفعال 93 فى بدايته ‏ إنما 'ينطلق أوعضى قدماً نحو موضوعه . 
فالحب مثلا يتزع نحو ملاطفة الموضوع الحبوب »2 كا أن الكراهية تنزع 
نحو القضاء على الشى ء المكروه. وكل انفعال من هذين الانفعالن قد يصرف 
عن غايته المباشرة ؛ فانفعال الحب (أو عاطفة الحب ) قد يبحث عن مادة 
أو مبتدى إلى مادة غر موضوع حبه المباشر » ولكن هذه المادة لابد من أن 
تكون متجانسة أو مشابة له » مقتضى ذلك الانفعال الذى يقرب بن 
الأشياء » مولداً بيا و من القراية > وقد تكون هذه المادة الحديدة 
أى شىء كاثناً ماكان بشرط أن تغذى الانفعال . وحسبنا أن 7 أل 
الشعراء لكى نتحقق من أن الحب قد جد تعبيراً عنه فى السيول الحارفة » 
والغدير الساكن » والحدوء الذى يسبق العاصفة » والطير الزن ى حركات 
انطلاقه » والنج القاصى » ا المتقلب . وليست هذه المواد مجرد 
عناصر مجازية أواستعارية » إذا كان المقصود بالاستعارة هنا ذلك الأثر 
الذى بيترتب على فعل المقارنة الواعية أو التشبيه المشعور به . والحق أن 
الاستعارة اللقصودة فى الشعر هى عثابة التجاء إلى الذهن حينا يكون الانفعال 
أعجز من أن يشبع المادة . وقد يتخذ التعبر اللفظى صورة الاستعارة 
أو احاز » ولكن هناك فما وراء الكمات فعلا من أفعال التقمص الوجدانى » 
لا جرد تشبيه عقل صرف . 
والملاحظ عن كل بعتو لذ لات يا أن ا 
العاطفية لموضوع الانفعال المباشر مجىء فيحل محل هذا الانفعال . وهكذا 
يعمل هذا الموضوع الحديد بدلا من الملاحظة المباشرة » أو التودد المتقرب . 
المتردد أوا نحاولات العنيفة الى تحمل على أجنحة العواصف . ورعا كان 


فعل التعبير ) نل 

هتاك جائب من الصواب فيا قاله هول 139158 من أن المال لمو ممثابة 
( التوقف) > والتذيذب الساكن > والنشوة المدهومة » لداقع ‏ معظل عاجر 
عن بلوغ غايتة الطبيعية*“ . وإذا كان مة خظأ فى هذه الغبارةءفإن هذا 
الحظأ كان ى تلك الإشارة الضمنية إلى أنه كان ينبغى لهذا الدافع أن يبلغ 
« غايته الطبيعية » . ولو لم يقدرالانفعال الحب بين الحنسين أن يلى نوعاً من 
القجيد (أو التصعيد) عن طريق التحول نحو مواد (أوموضوعات) 
أخرى مجانسة له انفعالياً ولكلها غير مرتبطة عليا عوضوعه أوهدفهالمباشرء 
نك اننا تيا فى أنه لابه كذ الاشمال عن أذ كون قن .ف الحو 
الحيوانى الصرف . والواقع أن الدفع العطل أو المعوق فى حركته المباشرة 
نحو غايته السوية فسيولوجباً » لا عكن أن يعد فى حالة الشعر - مغوقا 
ُو معطلا بصفة مطلقة . وإنما كل ما هنالك أنه يتحول نحو مسالك أخرى 
غير مباشرة حيث بمكنه أن جد مواد أخرى غير تلك الى هى « بطبيعتها » 
ملائمة أو صا حة ۳ فلايلبث أن عزج فلك اراد » مما مجعله يتخذ لوناً 
جديداً » ويفضى بالتالى إلى نتائج جديدة . وهذا ما حدث حيها يكتسب 
أى دافع طبيعى صبغة مثالية أو طابعاً 'روحياً . وما يسمو بعناق الحبين 
راان فق الو الول. اا هو هدد لف اة + 
ألا وهى أن هذا العناق حیا محدث » فإنه يكون فى استطاعته أن يدمج 
فى ذاته ‏ بوصفه معبى خاصاً به نتائج شى الشطحات الذهنية غير 
المباشرة الى هى عبارة عن الخيال نفسه فى صورة فعل أونشاط . ١‏ 
والتعبير إا هو تصفية للانفعال المكدر . ولاتعرف شهواتنا ذاتها 
إلا حيما تنعكس على صفحة مرآة الفن » وهى حيما تعرف ذاتها »> فإنها 
ى فت شه كدرل ونكت هور تحفيلنة ي وغد طهر ااا 
الجالى » بالمعى الدقيق المهايز لهذه الكلمة . وليس هذا الانفعال مجرد صورة 


٠ (‏ ) و تأملات نظرية » عههألفانه+م5 ص 706 . 


۳٤‏ الفن خبرة 
لعاطفة متايزة توجد منذ البداية مستقلة قائمة بذاتما . وإنما هو انفعال تعمل 
فل اتاج ماد دات ص تعر وط أنه ا وورقظ جت ال : 
فإنه يكون عثابة مجموعة من الانفعالات الطببعية الى خضعت لضرب من ٠‏ 
2 أوالتحوير . ومعى هذا أن الموضوعات أوالمشاهد الطبيعية ملا 
تتسبب ى ظهوره . ولكها لاتقوم مبذه المهمة » إلا لأنها حين تصبح 
EGE‏ من أن تكون قد عانت تغراً شبباآً 
بذلك الذى محدثه المصور أو الشاعر حيما حول المشهد المباشر إلى مادة لفعل 
يعر عن قيمة الشىء المرلى . 
إن الشخص الغاضب ليجد نفسه مدفوعاً إلى عمل شىء . وهو لن 
يستطيع أن يقمع غيظه عن طريق أى فعل إرادى مباشر .» فإن أقصى 
ما بمكنه عله عن هذا الطريق إتما هو أن يوجه حنقه نحو مسلك سل » 
حيث ممكنه أن يعمل بطريقة ِقَهَ أكثر دهاء وأقوى نحخريباً » وإذن فلابد له من 
أن يعمل على التخلص من حالة الغيظ أو الحنق الشديد . ولكنه هنا يستطيع 
أن يعمل بطريقتين مختلفتتن : إحداهما مباشرة » والأخرى غير مباشرة » 
وذلك بقصد إظهار حالته . حقاً إنه لن يستطيع أن يقمعها بأكثر مما يستطيع 
نحطم فعل الكهربا بمقتضى تصمم إرادى يقول للشیء کن فيكون .ولكنه 
يستطيع أن يتحكم فى الواحد مہا والآخر محيث يوجهه نحو نحقيق غايات 
جديدة تقضى على القوة الحدامة للنشاط الطبيعى . وهنا لن يكون على الشخص 
الحائق أن يصب جام غضبه على جر انه وأفراد أسرته » حى يتحرر منهذا 
الغضب » بل هو قد يتذكر أن قدراً معيناً من النشاط العضوى المنظم هو 
أنجم دواء . ومن ثم فإنه قد یشرع ى تنظيف غرفته » وتعديل وضع 
الصور الائلة » وفرز الأوراق > وتفريغ الأدراج > ووضع كل شىء 
فى موضعه بصفة عامة . والشخص هنا إا يستخدم انفعاله » محولا خط 
سير ه نحو مسالك غير مباشرة » ممهدة من قبل بفعل مشاغله واههاماته 


السابقة . ولكن لما كان استخدام هذه المسالك ينطوى على شىء مجانس 
عاطفياً ( أوقريب انفعالياً) من الوسيلة الى كان عكنه عن طريقها أن جد 
لغضبه منفذا مباشرآ » فإنه ليس دعا أن ينتظم انفعاله فى نفس الوقت الذى 
يدخل فيه النظام على الأشياء0©© . 

ولو أننا نظرنا إلى هذا التحول ٠»‏ لوجدنا أنه فى جوهره مشابه لذلك 
التغنر الذى يطرأ على أى أو كل - دافع انفعالى طبيعى أوأصلى » حين 0 
يسلك السبيل الملتوى غير المباشر » سبيل التعبير > بدلامن أن يسلك السبيل 
المستقم المباشر : سبيل تفريغ الطاقة . وقد ينطلق الغضب كالسهم الف ت كر 
المدف » فيحدث بعض التغيرات فى العام الخارجى . ولكن هناك فرقاً 
شاسعاً ببن إحداث تأثير. خارجى > وبين استخدام الظروف الموضوعية 
استخداما منظا من أجل تحقيق الانفعال ( أو إشباعه ) تحقيقآ موضوعياً وهذه 
الحالة الأخيرة. وحدها ھی الى تعد تعبيراً . کا أن الانفعال الذى يرتبط 
بالموضو ع المرتب عليه 3 أو الذى يتداخل معه »> هو فى صميمه انفعال 
حمالى . ولو أن الشخص الذى نحن بصدده نظ غرفته بطريقة 1 لية روتينية » 
لكان فعله عدم الصبغة المالية » ولكن لو أن انفعاله الأصلى ( وهو انفعال 
الغيظ المج ) لى تنظما ومهدثة فا قام به من عمل»لعكست له الغرفة المنظمة 
بدورها صورة التغبر الذى طرأ عليه . وهنا يشعر الشخص بأنه لم عقق 
جرد مهمة مأزلية ضرورية »> بل هو قد فعل شيئاً أشبع به ذاته من الناحية 
الوجدائية . وهذا فإن اتفال فى هذه الصورة الموضوعية - إنما يعد انفعالا 


ص 


جالياً . 
من هذا نرى أن الانفعال المالى ظاهرة نوعية متايزة » ولكلها ليست 
فصولة وة حيقة عا عداها من اللحرات الانفعالية الطبيعية » كا وفع 


( ه ) يمى بذلك أن الإنسان الغاضب حين ينظ الأشياء أوالموضوعات الحيطة به » فإنه 
ينظم فى ألوقت نفسه انفعاله ؛ إذ جد له منفذا أو مصرفا غير مباشر . ( امرجم ) . 
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منفهملة . وكل هن له عهد بالإنتاج الآدنى الحديث فى مضار الذراسات 
المالية لاشك هلاحظ أن ثمة نزوعا نحو التطرف فى اتخاذ مسلك أو آلحر . 
فن ناحية » نرئ قوماً يوكدون أن هناك على الأقل لدى بعض الأشخاص 
الموهوبن - انفعالا يعتر منذ البداية حالياً » وأن الإنتاج والتقدير الفنيين 
إئنا هنا مظهران لهذا الانفعال . ومثل هذا التضور إتما هو الرأى المقابل ‏ 
بطريقة منطقية حتمية - لتلك الاتجاهات الى تجعل من الفن شيا سرياً 
خخفياً والى تقصى الفنون الحميلة تى عام ناء تفصله عن خيرات الحياة 
العادية هوة غير معبورة . ومن جهة أخرى › جد أن نة رد فعل سلما 
فى اتجاهه العام قد نشأ ضد التصور السابق » ولكنه قد تطرف ف الرأى » 
فذهب إلى أنه ليس عة شىء ممكن اعتباره اتفعالا الا فيان أن و لسن 
من شك فى أن انفعال المحبة الذى لا يعمل عن طريق فعل صريح ٠ن‏ 
أفعال الملاطفة الغرامية » بل يلتجىء إلى أساليب ملتوية يلاحظ فما أويصور 
مها حركات الطير المخلق فى أجواز الفضاء » أو انفعال الطاقة الغضبية المثيرة › 
الذى لادم ولا يطعن بل يقتصر على ترتيب الأشياء ترتيباً مر ضياً » لامكن 
أن يكون واحداً من الناحية العددية مع حالته الطبيعية الأصلية . واكنه 
مع ذلك صل بتلك الطبيعة الأصاية اتصالا تكوينياً یشہد بوجود استمرار 
بيبما . حقاً إن الانفعال الذى عله فى الهاية تنسون 7»801508 عندما كتب 
مذ كرأته (la Memoriam)‏ م يكن هو بعيئه انفعال الحزن الذى يتج 
فى حالات البكاء واليأس والغمة : فإن الأول منهما فعل تعبير » فى حبن 
أن الثانى منهما هو محرد انطلاق للطاقة » ولكن من الواضح مع ذلك أن 
عة استمرارا بين الانفعاليين » وأن الانفعال الحالى إنما هو الانفعال الأصلى 
وقد حول أو تعدل عو انادة الرضوعة الى TT‏ ونحققه 
المالى . ۰ 


لقد انتقد صمويل جو نسون16555566 اة بروح الرجل المادى 


عل التعبير ) ۱۳۷ 


لمبتذل الذى يفضل بكل صلابة وقوة الاكتفاء بالنقل عن المألوف - قصيدة 
لیسیداس Lyi‏ للتون » فراح يقول : r»‏ لا مكن أن تعد فيضا 
لعاطفة حقيقية » أو تدفقاً لانفعال واقعى » فإئه ليس منشأن الانفعال أن 
مجرى وراء التوريات البعيدة والأفكار الغامضة . إن الموى لايقطف التوت 
من الا س والعليق » وهو لاينادى ارثوزا ه5ئا)#:8 ومنسيوس Mincius‏ 
ولايتحدث عن الأشخاص الحرافين » وآلمة الحقول والرعاة بأعقاما 
المشقوقة . والواقع ين عه من الوقت للتفكر فى الأقاصيص 
الحيالية فلا عكن أن يكون هناك إلا حزن تافه ضئيل . . » وليس من شك 
ف أن لمبدأ الضمنى الذى يستند إليه نقد جونسون قد يكون من شأنه أن 
حول دون ظهور أىعمل من الأعمال الفنية . وآية ذاك أن هذا النقد ‏ 
ولو.أخذ عنطقه الصارم ‏ لكان من شأنه أن محضر التعبير عن الحزن فى 
العوبل والانتحاب وشد الشعر . حقاً إن الموضوع الحاص الذى عا حته 
قصيدة ملتون هو مما لاسبيل إلى استخدامه اليوم فى مرثاة : ولكن هذه 
القصيدة مع ذلك (مثلها كنل أىعمل فى آخر) قد آلت على نفسها أن 
تتعرض للحقيقة النائية أو البعيدة 86016ع؟ 16) ىق مظهر من مظاهرها » 
فصورت لنا شيئاً بعيداً كل البعد عن الفيض المباشر للانفعال وعن شى 
العناصر المادية القدعة البالية . وحيما يقدر لاحزن أن ينضج بحيث يعلو 
علىمجرد الحاجة إلى البكاء والتحسر على الراحة.فإنه سرعان ما ميب عا سهاه 
جونسون «الرؤاية » (أو القصة ) الحيالية ناء » أعبى المادة الجيالية > 
مهما كان من اختلاف تلك المادة عن الأدب » والأسطورة الكلاسيكية 
والقدعة . وحصبنا أن نرجع إلى حميع الشعوب البدائية لكى نتحقق من أن 
العويل عندهم لم يلبث أن اتخذ صورة طقسية « بعيدة » عن مظهره الأصلى . 
و بعبارة أخرى عكننا أن نقول:إن الفن ليس هو الطبيعة » وإنما هو 
الطبيعة معدلة بفعل اندماجها فى علاقات جديدة تولد عقتضاها استجابة 


۱۳۸ الفن خيرة 


انفعالية جديدة . وكثر من الممثلين يستطيعون أن يظلوا منأى عن الانفعال 
الذى يصورونه فى أدواره . وهذه الحقيقة تعرف باسم ( مفارقة ) ديدرو »› 
نظراً لأنه كان أول من أفاض فى شرح هذا الموضوع . والواقع أننا هنا 
لسنا بإزاء « مفارقة ) (أو تناقض ظاهرى) “«25300م اللهم إلا من وجهة 
النظر المتضمنة فى النص الذى أوردناه نقلاعن صمويل جونسون . وأما 
اللبحوث الحديثة فقد أظهرتنا فى الحقيقة على أن هناك نوعين من الممثلين : 
فهناك أولا أولئك الذين يقررؤن أنهم يكونون ی أحسن أحوالم . > حيما 
« يفقدون ) ذواہم 3 ( أو يفنون ) عاطفياً فى صمم أدوارهم . ولكن هذه 
الحقيقة لست عثابة استثناء من. القاعدة الى سبق لنا تقرير ها : فإن « الدور» 
مهما كان - إنما هو « جانب » أو « جزء » يتقمصه الممثل أويتحد به . 
وهو بوصفه جزءاً » إنما يتصور ويعالج بوصفه جزعاً من كل » وحيهما 
يكون هناك « فن » حقيى ى علية المثیلء فإن « الدور» لايد من أن يكون 
ق حكم ١‏ التابع ‏ > وبالتالى فإنه لابد من أن تل مركزاً فيه للكل بوصفه 
مجرد جزء منه . وهذا هو السبب ف أن للدورالذى يضطلع به الممثل صورةحالية 
أوطابعاً حالياً . وعدى أولئك الذين يشعرون شعوراً خاداً بانفعالات الشخصية 
الى يمثلونها » لا يفقدون شعورهم بأنهم على خشبة المسرح إلى جوار ممثلين 
آخرين يش رکون معهم ى القيام بأدوارهم 1 وأنهم يواجهون جمهوراً 
1 من النظارة والمستمعين » وأنهم - بالتالى ‏ ملزمون بأن يتعاونوا مع الممثلين . 
الا خرين من أجل العمل غلى إحداث تأثيرات معينة . وهذه الحقائق تا 
تتطلب ‏ إن لم نقل بأنها تعى ‏ حدوث حول محدد للانفعال الأصلى . 
ولنضرب لذلك مثلا فتقول:إن تصوير حالة السكر لحو حيلة مشهورة » 
أو تدبير معروف فى كل مسرح فكاهى . ولكن الرجل الخمور بالفعل 
سيجد نفسه مضطراً لاصطناع ضرب من الفن » حى يتمكن من إخفاء 
الحالة الى هو علبها » وإذا كان يريد حقاً ألا يبدى أى احتقار لجمهوره » 


فعل التعبير ۳۹ 
أو على الأقل ألا يستشر ضحكاً » مختلف اختلافاً جوهرياً عن ذلك الذى 
يشره السكر حينا ممثل على المسرح . وليس الفارق بن هذين النوعن 
من الممثلن فارقاً بن تعبير عن انفعال محكوم بعلاقات الموقف الذى 
بندرج فيه » وبين جرد نجل أو ظهور لانفعال غفل » إنما هو فى الحقبقة 
فارق فى الوسائل » أو الطرق المتبعة لإحداث التأثر المرغوب فيه » وهو 
فارق يتوقف بلا شك على المزاج الشخصى . ) 

وأخسراً يلاحظ أن ما وردنا ذكره ‏ إن لم يكن حل - فهو نحصر 
على الأقل تلك المشكلة العويصة الى طالما أثير حوهما الكشر من الحلافات » 
ألا وهى مشكلة الصلة بين الفن الحميل (أو المالى) من جهة » وبن 
ضروب الإنتاج الأخرى الى يطلق علا أيضاً اسم الفن من جهة أخرى . 
وقد رأينا أنه لا سبيل إلى تسوية الحلاف الموجود ببنهما عن طريق الاقتصار 
على تعريف كل مهما بالرجوع إلى مفهوم الصنعة ( التكنيك ) ومفهوم 
المهارة. » .ولكن لس فى الأمكان انها مويل .هذا اللات إن حار 
منيع يفصل بيما » بحيث يرد الإبداع نى الفن الحميل إلى دافع فريد 
فى نوعه » منفصل عن سائر الدوافع الأخرى الى تعمل عملها فى ضروب 
التعبير الحارجة فى العادة عن دائرة الفنون الحميلة . والواقع أن السلوك 
قد يوصف بالحلال » كنا أن الأخلاق قد توصف باللطف (أوالمال) . 
ول أن الدافع إلى تنظم المادة تنظها يكفل لما من الصورة ما محقق إشباعاً 
مياشراً ف صمم الحمرة > كان دافعاً لاوجود له على الإطلاق خارج 
دائرة فنون كالتصوير والشعر والموسيق والنحت » لما كان هذا الدافع 
أيضاً وجود فى أى موضع آخحر » وبالتالى لما وجد فن حمل على الإطلاق . 

حقاً إن مشكلة خلع الطابع الجالى على شى ضروب الإنتاج مى مشكلة . 
خطيرة الشأن . ولكما على أية حال مشكلة بشرية تتطلب حلا بشرياً » 
فليس ما يوجب أن نجعل ما مشكلة عويصة لاتقبل الحل » وكأن عة هوة 


ال الفن خبرة 


غر معبورة نحول دون بلوغها ىق صمم الطبيعة البشرية » أو ى صمم 
طبيعة الأشياء . أجل إن الفن الحميل فى أى مجتمع ناقص - ولنيكون نة 
مجتمع كامل أبداً ‏ سيكون دائماً ‏ إلى حد ما هروباً من ضروب النشاط 
الرئيسية للحياة » أومجرد تزين عرضى لا . ولكننا لو تصورنا مجتمعاً قد 
أحسن تنظيمه بصورة أفضل من الحتمع الحالى الذى نعيش فيه » للق لنا 
أن نقول:إن سعادة أعظم بكثير من تلك الى نستمتع ما الآن سوف تصحب 
كل ضروب الإنتاج . والواقع أننا نعيش فى عالم يتوافر فيه قدر كبير من 
التنظم » ولكنه مجرد تنظم خارجى » ولیس تنظما تنسق فيه الحر ة النامية 
المنطورة » تنظها يستوعب الحلوق الحى ككل » لكى يتجه به نحو الهاية 
المرضية أو احاتم المشبعة . ا رةه الأعمال الفنة نائية عن الحياة 
العامة أن حيما يتحقق الاستمتاع ا استمتاعاً واسع النطاق فى دائرة المماعة » 
فإنها تكون مثابة أمارات على وجود حياة مشتركة موحدة . ولكن مثل 
هذه الأعمال الفنية إنما هى فى الوقت نفسه وسائل فعالة » أو وسائط مدهشة 
تعمل على خلق هذا النوع من الحياة . وإذن فإن عملية تجديد مواد الحيرة 
( أو إعادة صنعها ) فى صمم فعل التعبير » ليست حدثاً منفصلا يقتصر على 
الفنان من جهة » وعلى الشخص الذى يتصادف هنا وهناك أن تتاح له فرصة 
تذوق العمل من جهة أخرى . بل إنه على قدر ما مارس الفن وظيفته » 
فإنه قوم أيضا مهمة تمديد ‏ رة الماعة ( أوإعادة -صنعها ع متجها ما 
نحو قدر أكر من النظام » وقسط أوفى من الوحدة . 


الفصل الحامس 
E‏ : 
الوضوع اپچ یری 

إن التعبر ‏ كالبناء ‏ إعا يعبى الفعل ونتيجته . وقد نحدثنا فى الفصل 
الا لتعبير من حيث هو فعل . أما الآن فإننا سنعرض لدراسة نتاج 
التعبر > أو الموضوع المعر » أعى ذلك الموضوع الننى خرنا بشىء . 
ولو أننا فصلنا هذين المعنيين أحدهما عن الا خر > لبدا لنا الموضوع منعزلا 
عن العملية الى أحدثته > وبالتالى لكان فى ذلك انتزاع له من صمم فردية 
العيان » فى حين أن الفعل إتما يصدر عن علوق حى فردى .والنظريات 
الى تضع يدها على التعببر » وكأنما هو لايشر إلا إلى محرد موضوع »ع 
إنما تؤكد دائماً وإلى أقصى حد أن موضوع الفن هو ممحض تمثيل لبعض 
الموضوعات الأخرى القائمة من قبل فى صمم الوجود . ومن هنا فإن هذه 
النظريات تغفل عنصر المساسمة الفردية الذى بجعل من الموضوع شيئاً جديداً › 
لكى تتوقف عند طابعه « الكلى » أومعناه »> والمعى ‏ كما سئرى بعد حان ‏ 
لفظ غامض ملتبس . ومن جهة أخرى يلاحظ أن فصل فعل التعببر عن 
الطابع التعبرى الذى ينطوى عليه الموضوع من شأنه أن يفضى إلى تصور 
التعبر على أنه جرد عملية نطلق فما طاقة الانفعال الشخصى المخرنة » وهو 
الفضون اذى سيق لا دى الفصل الان ظ 

الوا وا و ا > ولکنه 
أيضاً شىء جديد منايز . فهو لابقتصر على مجرد تمثيل بعض الأشياء 
الأخرى . ومع ذلك فإن ثمة. عناصر مشتركة مجمع بينه وبين الموضوعات 
الأخرى » فضلا عن أن المفروض فيه أن يروق لأشخاص آخرين غر 
أولئك الذين أنتجوه . والقصيدة واللوحة تمثلان مادة تمر خلال بوتقة 
التتجربة الشخصية . وليس لكل مهما نظائر أوسوابق فى الواقع أو الوجود . 


١‏ ظ الفن خبرة 


الكلى . ولكن مادتهما ‏ مع ذلك قد صدرت عن العالم ااشترك :وبالتالى 
فإن ئمة صفات مشتركة تجمع بينها وبين مادة غيرها من ارات » فى حن 
أن الناتج نفسه يولد لدى أشخاص آخرين إدراكات جديدة لمعانى العام 
المشترك . وإذا كان قد راق للفلاسفة أن يقيموا ضروباً من التعارض بن 
الفردى والكلى » أو بن الذاتى والموضوعى ٠»‏ أو بن الحرية والنظام » 
فإنه لاموضع هذه الأنواع العديدة من التعارض فى داخل العمل الفى . 
وإتما الصلة وثيقة بين التعببر من حيث هو فعل شخصى › والتعبر من حيث 
هو نتيجة موضوعية » لآن كلا منهما مر تبط بالا خر ارتباطاً عضوياً . 
وإذن فإنه قد لايكون من الضرورى لنا أن تخوض نى أمثال هذه 
المسائل الميتافهزيقية مادام فى وسعنا أن نتعرض للموضوع بطريقة مباشرة . 
وماذا عسى أن يكون معى قولنا:إن العمل الفنى تمثيل > إذا كان لابد 
كن عل فل .من أنه كرت يدا بره ساامق الزمدوه إذا أزيد له أنايكرة: 
تعبيرياً ؟ الواقع أنه لامعنى لقولنا:إن أى عمل فى بصفة عامة تمثيق أو 
غير تمثيل > فإن لهذهالكلمة معانى عتلفة كل الاختلاف . والقول بوجود طابع . 
تمثيلى قد يكون خاطناً من بعض الوجوه وصحيحاً من وجوه أخرى .ولوكان 
المقصود بالطابع « التثيلى » هو تكرار الواقع تكراراً حرفياً » لق انا أن 
نقول:إن العمل الفى من طبيعة مغايرة تماماً » لأن مثل هذه النظرة تغفل 
الطابع الفريد الذى يتميز به العمل نتيجة لمرور المناظر والأحداث عير 
الواسطة الشخصية ( أو الوسيط الشخصى) . وقد قال ماتيس إن آلة التصوير 
الشمسبى جاءت نعمة كرى على المصورين والرسامن لأنما أراحتهم من 
كل ضرورة ظاهرية لنقد الموضوعات . ولكن المشل قد يعبى أيضآ 
أن العمل الفنى ينقل إلى أولئك الذين يتذوقونه ويستمتعون به شيثاً عن خر تم 
الخاصة هذا العام ؛ ععنى أنه عثل العالم أو يقدمه هم فى خيرة جديدة يعانوما 
أو بقعون نحت تأثيرها . 


را موف انز کف مال للف ای انيت ال بالق 


الموضوع التعبيرى ) ۳ \ 


فالكلات رموز تمثل موضوعات وأفعالا عى آنا تقوم مقامها . و 
- من هذه الناحية تنطوى على معان » وأية لافتة نراها على جانب الطريق 7 
56 معبى حيما نحدثنا عن عدد الأميال الى تفصلنا عن هذا المكان أو ذاك » ) 
عن طريقسهم يشر إلى الاجاه الصحيح . ولكن المعى ف هاتين الحالتين 
لحمل سوى شهادة خارجية محضة » لأنه يقوم مقام الشىء عن طريق 
لاد إليه » انی هنا لا نتمى إل لارام وك 
موا اي م 5 
ولكن نمة معانى أخرى تتمثل بطريقة مباشرة فى صمم الموضوعات الختترة 
بوصفها ملكا لما . وهنا لاتكون بنا حاجة إلى مفتاح أواصطلاح متعارف 
عليه لتأويلها : فإن المعى باطن فى صمم اللحصيرة الباشرة ها يكن 
المعى فى حدائق الزينة . وإذن فإن ثمة معنيين مختلفين تام الاختلاف لإنكار 
معى العمل الفى » فهذا الإنكار قد يعنى أنه ليس للعمل الفى ذلك المعى 
الذى ننسبه إلى العلامات والرموز فى الرياضيات » ولاشك أن هذه الدعوى 
عن حق . ولكنه أيضاً قد يعى أن ليس العمل الفنى أبة دلالة كا مخلو 
القول الفارغ من كل معنى . حقاً إنه ليس للعمل الفنى معنى كذلك الذى 
ee‏ ااا تستعمل ل لإعطاء كردا لسفينة 6 
PO EDE E‏ 

ولماكان من غير الحتمل أن يكون فى نية البعض القول بأنه ليس للأعمال 
الفنية أى مدلول 4 ععی آنا خالمة تماما من كل معبى © ) فإن من الواضح 
أن كل ما يرب إليه هؤلاء إنما هو استبعاد المعبى. اللخارجىء ألا وهو ذلك 
المعبى الذى يكمن خارج العمل الفى نفسه . ولكن المسألة ‏ لسوء الحظ ‏ 
ليست ذا القدر من البساطة . فإن إنكار معى الفن إنما يستند ى العادة 


١‏ الفن خبر ة 


إلى الزعم بأن نوع القيمة ( أو المعى ) الذى بملكه العمل الفى هو من التفرد 
أو الميز محيث إنه لا عكن تصور اتصال أوعلاقة بينه وبين مضامين غيره 
من ضروب الحرة فيا عدا الحبرة الحالية : وقصارى القول:إن هذا الإنكار 
, هو طريقة ا 9 آحر في تأييد الرأى الذى أطلقت عليه ٠‏ 

سم الفكرة ة الباطنية عااماهوم فى الفن الحميل . والرأى المتضمن ف 
4 الخرة الجالية على حو ماعرضناها فى الفصول السابقة ينطوى 

فى الواقع على القول بأن للعمل الفى صبغة فريدة » ولكن هذه الصبغة 
(أو الكيفية ) تنحصر فى توضيح وتركز العانىالمتضمنة بصورة متناثرة 
ضعيفة فى مادة باق اللمر ات الأخرى . 

وقد يكون فى استطاعتنا أن نقرب المشكلة الى نحن بصددها » عن 
طريق الالتجاء إلى تفر قة نقيمها بين « التعبعر» و« التقرير) .وهنا جد أن العام 
يقرر المعانى > فى حين أن الفن يعير علها . وهذه الملاحظة قد تكون أقدر 
على بيان الفارق الذى نقصده من أى إسباب فى الشروح والتعليقات ٠»‏ 
ومع ملاحظة ذلك فإننا لانجد حرجا فى أن نقدم مزيداً من الإيضاح » وهنا 
قد نحد فى لافتة الطريق مثالا توضيحياً يساعدنا على فهم المراد : فإن هذه 
اللافتة توجه سيرنا فى الطريق الصحيح نحو مكان ما » وليكن مثلا مدينة ما 
من المدن . ولكن هذه اللافتة لا مدنا مطلقاً بأية حبرة عن تلك المدينة » ظ 
حى ولابصورة إبدالية تقوم مقامها ونما كل ماتفعلة هو آنا تبعن نا أن 
الشروط الى لابد لنا من تحقيقها إذا كنا نريد. الوصول إلى اكتساب 
تلك الحمرة.وربما كان فى استطاعتنا أن نعم الحقيقة الى ينطوى علبا هذا 
المخال فنقول: إن « التقرير» إا يبين الشروط الى لابد من مراعاءها للوصول 
إلى اكتساب خيرة ما عن موضوع ما أوموقف ما . والتقرير يكون صالاً 
أو ناجعاً إذا كان يبسط تلك الشروط بطريقة تيسر استع الما كتوجہات 
بح الرسيافاعها باون ار قذي ركه E‏ 


الموضوع التعبيرى 14٥‏ 
إذاكان يعرض تلك الشروط بطريقة مضللة » محيث إن المرء حن يستخدمها 
كتوجبهات فإنه إما أن يضل الطريق » وإما أن يكون مصيره التسكع 
فى الطرقات وإضاعة الوقت قبل بلوغ الموضوع المراد . 

« والعلم » إنما يعى ذلك الأسلوب الحاص فى «التقرير» الذى يصلح 
إلى أعلى درجة كتوجيه . ولو أننا التجأنا إلى ذلك المثال العلمى القدم ‏ 
وهو المثال الذى يبدو اليوم أن العلم ميل إلى تعديله ‏ ألا وهو التقرير الذى 
يقول إن الماء عبارة عن يد | » لوجدنا أن هذا التقرير إنما ينص على الشروط 
الى لابد من توافرها لظهور الماء . ولكن هذا التقرير أيضاً ‏ بالنسبة 
إلى كل من يفهمه - إنما هو توجيه يساعدنا على إنتاج الماء الت » واختبار 
كل ما حتمل اعتباره ماء . وهو إذا كان يعد تقريراً « أفضل » من سائر 
التقارير الشعبية والأحكام السابقة على العلم » فذلك لأنه حين ينص على 
شروط وجود الماء على نحو أشمل وأدق » إنما يوضحها بالطريقة الى تجعل 
منها توجبا يعن على توليد الماء . ومع ذلك فإننا نلاحظ أنه نظراً الحدة 
التقرير العلمى ونفوذه الواسع فى الوقت الحاضر (وهاتان الصفتان 
هما ى نهاية الأمر مرة لفاعليته أوقدرته التوجبية ) فإننا كثيراً ما نظن 
أن للتقرير العلمى وظيفة أكر هما للافتة الطريق » فنقول عنه:إنه يكشف 
أو يعر عن الطبيعة الباطنة للأشياء . ولو كان للعلم مثل هذه القدرة » 
لكان منافساً للفن » لوكان علينا أن تختار فا بيْهما أقدرهها على إبراز 
الكشف الحقيق . 0 

والواقع أن الشعر بوصفه معايزاً عن النئر » والفن الحالى بوصفه مهايزاً 
عن العلم » والتعبير بوصفه ممايزأ عن التقرير » لايقتصر على مجرد توصيلنا 
إلى الحيرة > بل هو إما يكون فى حد ذاته خبرة : والسائح الذى يتبع تعلمات 
لافتة الطريق أوتوجباتها سرعان ما جد نفسه فى المدينة الى كان السهم 
يشير إلها : وهو قد يستطيع عندئذ أن حصل فى صمم خيرته شيئاً عن معى 
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تلك المدينة » وقد يصل المرء إلى امتلاك هذا المعى إلى الحد الذى يبدو معه 
وان اما ا تفن :الى رت عن قفا له ٠‏ رها غير دير رن 
Tiniern Abbey‏ عن نفسه لاشاعر وردزورث ق أشغاذه 3 أو من خلال 
أشعاره . والواقع أنه قد تحاول المدينة أن تعر عن نفسبا من خلال الأمجاد 
المصحوبة بالاحتفالات والمواكب وشى مصادر الراء الأخرى الى تكشف 
عن تار نحها ونجعل من روحها حقيقة ملموسة . فإذا ماكان لدى الزائر 
نفسه خسرة تسمح له بأن يضطلع بالمشاركة » ظهر « الو ضوع التعبيرى » 
بوصفه شيئاً مختافاً كل الاختلاف عن كل ما عكن أن يقرره تقوم بلدان 
53 معجم جغرائى » مهما كان هذا التقرير.وافياً أوصادقاً > كما تلف 
قصيدة » وردزورث عن أى بیان أو تقرير ممكن أن يقدمه عالم ف 
الآثار عن مدينة ديرتترن . والقصيدة أو اللوحة لاتضطلع عهمة ممكن 
إدخاها فى نطاق التقرير الوصى الصحيح . بل هى تعمل فى نطاق الحدرة 
فاتها .. فكل من الشعر والثر. » وكل من التصوير الشمسى والرسم الفى 
إما يعملان فى وسائط متايزة » ويرميان إلى أهداف ممايزة »وآبة ذلك ` 
أن النثر إن هو إلا بيان على صورة قضايا » وأما منطق الشعر فهو فوق 
القضايا حى ولو كان يستخدم ‏ من الناحية النحوية الصرفة ‏ ما مكن 
تسميته بقضايا . وعلى حين أن النثر ينطوى على مقصد ٠»‏ نجد أن الفن نحقيق 
اشر لذلك المقصد. ٠‏ 

ولف اننا رجعنا إلى رسائل فان جوخ الى كان یکتہا إلى أيه لوجدنا 
أنها مليثة بوضف أشياء كان الفنان قد لاحظها » وكثر مها قد أتيح له أن 
يصوره بالفعل . وعكننا هنا أن نسرد ‏ بين أمثلة أخرى عديدة ‏ تموذجآً 
واحداً من هذه الرسائل نراه يقول فيه : ( إنبى أرى من هنا منظر الرون : 
فهذا هو الحسر الحديدى فى ترنكتاى حبث تلوح السماء واللمر فى اخضرار 
مشروب الابسنت ٠‏ وتبدو الشواطئ ظلالا من الزنيق البنفسجى الفاتح » 


الموضوع التعبيرى ١‏ 


وتتراءعى الأشكال البشرية المتكئة على السور وكأنما هى كتل سوداء » 
ف حبن يلمع الحسر الحديدى بز رقته الكشفة » وقد بدت خلفه بقعة من 
اللون اللرتقالى الناصع » وبقعة أخرى من اللون الأخضر النحامى الرائع؛ . 
وهنا نجد أنفسنا بإزاء وصف » أريد به حمل القارئ ( ألاوهو أخو الفتان) 
على تكوين صورة ممائلة عن المنظر . ولكن من ذا الذى يستطيع أن يستنتج 
عبارة قانسان؟الى يقول فما : « إننى أحاول أن أصل إلى شىء حمل ٠‏ 
من أوله إلى آخره طابع القلب الكسير» . ذلك الانتقال الذى أراد الفنان 
نفسه أن محققه » حن أراد أن يسجل فى لوحته نوعاً خاصاً من التعبير . 
إن هذه الكلاتفى حد ذاتها ليست هى التعبير » إنما هى عثابة تلميح أوإشارة 
إليه » وأما الطابع التعبرى » أو المععى الحالى > فهو اللوحة نفسبا »ولكن 
الفارق ببن وصف النظر وبين ماكان مجاهد ى سبيل الوصول إليه » 
إنما يذكرنا بالفارق بين التقرير والتعبير. ) ظ 
وريماكان المنظر الطبيعى نفسه حمل شيئاً عرضياً ترك فى نفس فان جوخ. 
انطباع الكابة الموحشة أو الحزن العميق .ولكن للمعی كيانه الحاص › 
وهو قاتم بوضفه شيئاً يعلوعلى المناسبة الخاصة الى اقترنت ما تجربة المصور؛ 
أعنى أنه شىء يعده الفنان قاتا ضمناً بالنسبة إلى الآ خرين . وليست 
اللوحة سوى إدماج أو تسجيل هذا المعى . ولئن كانت الكلات أعجزمن أن 
تقدم لنا صورة طبق الأصل هذا الطابع التعبرى الذى عمله الموضوع 5 
إلا أن فى وسعها أن تظهرنا على أن اللوحة ليست محرد ١‏ تمثيل » لحسر 
خاص يقوم فوق بر الرون » أونحرد قلب منكسر »> أو حى لانفعال 
الحرن الذى تصادف أن أثار لواعج قلب ثان جوخ؛ فحاول أن يستوعبه 
فى المنظر » أو من خلال المنظر . وإتما الملاحظ أن الفنان قد قصد من وراء 
هذا المثيل التصويرى لمادة يستطيع أى شخص ف تلك البقعة أن « يلاحظها » 
وقد كوت الات ي الان رتد ع ام قل ع انر لزنه ادا 


م ١‏ الفن خيرة 


يقدم لنا موضوعاً جديداً عاناه واختره بوصفه ذا معبى فريد فىنوعه . 
وهكذا انصبر الاضطراب الانفعالى والحدث الجارجى ق موضوع واحد 
ل يكن يعبر عن أى واحد منهما على حدة » ولاعن جرد إضافة آلية ها 
ف ل فن محئ «القلب المدكسير ا اک أقل .و بحاو ل 
الفنان هنا أن يصب انفعاله أوأن بسقط حزنه » فذلك ضرب من الحال . 
وإنما هو قد اختار موضوعاً خارجياً عمد إلى تنظم مادته بقصد التحول 
إل ی لف عام > وهذا بعينه هو التعببر » وعلى قدرما يكون الفنان 
قد مجح فى هذه المهمة » تكون اللوحة بالضرورة معيرة . 

وقد علق روجر فراى على اللمسات الممسزة للفن الحديث »> فأطلق 
حكاً عاماً قال فيه : «إن أى حركة ندير 3 نظارة الأشكال الطبيعية 
الحميلة ( الكاليدوسكوب) لابد أن يكون من شأنها أن تولد لدى الفنان 
ركية حالية قائمة بذاتها » وعندما يتأمل الفنان هذا الحال الحاص لاروئية » 
فإنه سرعان ما يشرع هذا التأمل الختلط العرضى ( الحجالى ) للأشكال والألوان 
فى التباور على شكل انسجام » وحيما يصبح هذا الانسجام واضحاً فى عيى 
الفنان » فإن الرئية الحالية » أو الإبصار الفعلى » لايلبث أن يصبح مشوهاً 
أوملتوياً نحت تأشر الإبقاع الخاص الذى ينشأ فى نفسه . وهنا تصبح بعض 
علاقات الحطوط فى نظره مليئة بالمعالى » فلايعود يدركها على سبيل حب 
الاستطلاع بل بطريقة مليئة بالهاسة والانفعال . وعندئذ تشرع هذه الحطوط 
فى اتحخاذ صبغة حادة وتصبح متايزة تمايزاً واضحاً عن كل ما عداها » 
للارححة ‏ انه بير اها بطر 2ة أوضح مما كان يراها بادئ ذىبدء . . وكذلك ` 
تصير الألوان الى لا تكاد توجد فى الطبيعة إلا مشوبة دائماً بشى ء من الغموض 
والقاص » ألواناً حددة واضحة ف عينيه نظراً لما أصبح مجمع بينها وبين الألوان 
الأخرى من علاقة ضرورية » محيث إنه لو أراد أن يصور عيانه » فإنه 
لن جد أدنى صعوبة فى أن يسجله بطريقة إنجابية محددة . وى مثل هذا العيان 


الموضوع التعبيرى ١5‏ 


الإبداعى » تيل الموضوعات من حيث هى كذلك إلى الاختفاء » کا تفقد 
وحدانها المتفصلة لكى تتخذ » بوصفها أجزاء صغيرة متعددة فى ذلك الكل 
الفسوتال اا عو امان را ضار 0 

إن هذا النص - فما يبدولى ‏ يعطينا تفسيراً ممتازاً لتلك العملية الخاصة 
الى تتحقق ف الإدراك الفنى أوالإنشاء الال . وهو يوضح لنا أمرين : 
الأول أن المثيل لا يكون ‏ إذا كان العيان فنياً أوإنشائياً ( أعى إبداعياً  )‏ 
تمثيلا للموضوعات من حيث هى كذلك » أى للعناصر الكامنة فى المنظر 
الطبيعى على نحو ما نحدث بالحرف الواحد » أوعلى نحوما نستر جعها الذهن . 
فنحن هنا لسنا بإزاء ذلك النوع من المثيل الذى مكن أن تسجله لنا 5 لة 
تصوير شسی » لو قدر لخر سرى - مثلا ‏ أن يستبى المنظر لأغراضه 
الحاصة . وفضلا عن ذلك » فإن السبب فى هذه الحقيقة مبين بكل وضوح؛ 
ذلك أن بعض علاقات اللحطوط والألوان تصبح هامة «حافلة بالمعا » > 
وكل ما عداها يصبح خاضعاً للدلالة المتضمنة فى تلك العلاقات » فيكون 
موضعاً للحذف » أو التشويه » أو الزيادة » أو التعديل » حى عكنه أن 
ينقل تلك العلاقات . ونمة أمر آخر عكن أن يضاف إلى ما أسلفنا ؛ ذلك 
أن المصور لا يقرب المشهد بعقلية فارغة » بل محصيلة من الخدرات المستمرة 
منذ زمن بعيد على صورة قدرات وميول › أو بضرب من الاضطراب 
العاطى الذى يرجع إلى خيرات أحدث عهداً . فهو بجىء إلى المشهد بذهن 
مر قب متوقع مستعد لقبولالتأثير » ولكنه فى الوقت نفسه لا خلومن تحز وميول 
خاصة فى نظرته . ومن هنا فإن الخحطوط والألوان تتبلور فى هذا الانسجام 
الحاص دون غبره من ضروب الانسجام . وهذا النوع الخاص من التنظم 
المنسق ليس بالنتيجة الى تتوقف على اللخطوط والألوان وحدها إتما هو 
دالة 5وناءهن؛ لما ينطوى عليه المشبد الحالى ى تفاعله مع ما بجىء به 
المشاهد . ومعى هذا أن ما نجير اللحطوط والألوان على أن تنتظ على صورة 
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نمط أوإيقاع خاص بعينه دون سواه » إنما هو تلك القرابة الدفينة الى تجمع 
بها وبين مجرى التجربة الخاصة المتأمل بوصفه لوقا حياً . والتأثر الانفعالى 
(أو السورة الحاسية ) الى تميز الملاحظة » تسر جنباً إلى جنب مع تكون 
الصورة الحديدة » وهذا هو الانفعال الحالى المتميز الذى سيق لنا التحدث 
عنه . ولكن هذا الانفعال ليس مستقلا عن حالة انفعالية سابقة استشر ت 
فى مجر بة الفنان » بلإن هذا الانفعال الأخر بجدد ویعاد تكوينه من خلال 
عملية انصهار تم بينه وبين الانفعال ا فى العيان القام على مادة ذات 
طابع حالى . 

ولو أنئا وضعنا نصب أعيننا كل هذه الاعتبارات لارتفع عن النص السابق 
ذلك الغموض الذى يكتنفه . والواقع أن هذا النص يتحدث عن اللحطوط 
وعلاقاتها بوصفها حافلة بالمعی » ولكن لو أنه قرر أى شىء بوضوح 
وصراحة » لكان المعبى الوحيد الذى يشر إليه هو معى اللحطوط فى علاقاما 
بعضبا ببعض . وتبعاً لذلك فإن معانى اللحطوط والألوان ستحل محل سائر 
المعانى المقئرنة ہذه اللحرة أوتلك من الحرات المتعلقة بالمنظر الطبيعى › 
کا کے يشيع مش ارغ الال لزنا فد وه و ن 
أنه متفصل عن سائر معانى الأشياء الأخرى الختدرة فى صمم التجربة . 
وعلى ذلك فإن العمل الفى ليس معراً إلا ععبى أنه يعر عن شىء يتسب 
إلى الفن وحده دون سواه . والدليل على أن السيد فراى قد قصد إلى شىء 
من هذا القبيل؛إنما يتضح من نص آخر له طالما أورده الباحثون » وهو نص 
مؤداه أنه لا يعتد كشراً بالموضوع فى العمل لثفى إن لم يكن الموضوع 
ضرر فعلى على صمم العمل الفى . 

وإذن فإن النصوص المشار إلا نما تضع فى الصدارة مشكلة طبيعة 
« المثيل ) representation‏ ي الفن . وحن حاجة إلى أن نستبی 
تا کید النص الأول لحقيقة ظهور الحطوط والألوان الحديدة فق علاقات 


الموضوع التعبيرى للا 


جديدة . وهذه الحقيقة نجنب أولئك الذين يراعونما خطر الوقوع فى ذلك 
الزعم السائد فى التطبيق عادة إن لم يكن فى النظر » وعلى الحصوص فا 
يتعلق بفن التصوير بأن العثيل إما أن يعى المحاكاة أو التذكر الملاثم . وأما 
القول بأنه لا يعتد بالموضوع على الإطلاق فى العمل الفى ٠‏ فهو قول يلزم 
أحصابه بان بأحذوا بنظربة باطنية ( أو سرية ) esoteric‏ تماماً و الفن 5 
وطن لماه قراس E NE N ESO‏ 
على أنها مجرد أجزاء محال كلى من الحالات للنظر » ألا وهو نظريته الضمنية 
الحاصة » فإنه لن يستطيع أن يقدم أى تفسر لقيمما الموالية »6 . ويضيف 
إلى ذلك قوله : ١‏ .. . إن الفنان هو بين الناس حيعاً أشدهم فى مواصلته لعملية 
ملاحظة البيئة . ولكنه أقلهم تأثراً بقيمتها الحالية الباطنة . . » وإلا فكيف 
نفسر ميل المصور إلى الانصراف عن الناظر والموضوعات الى تنطوى 
على قيمة حمالية واضحة من أجل الانجاه نحو تلك الى تشر اههامه بسبب 
Eds GL‏ ار شك انا 502 الظن - 
إلى تصوير سوهو 501۵ بدلا من 2 كنيسة القديس بولس ؟ . 

والنزعة الى يشير إلا السيد فراى هى بلاشك نزعة قائمة بالفعل . 
وإن كانت هناك 5 حر مقابلة لما يأخذ مها بعض النقادءفيدينون هذه 
اللوحة أو تلك محجة أن موضوعها « حقر» أو« شاذ» . ولكن من الحق 
أيضا أن الفنان الأصيل يتجنب المادة الى استغلت فما سبق استغلالا حال 
طويلا حت كادت تساك لكى يبحث عن المادة الى ممكنه أن عارس 
فها مطلق حريته مقدرته على العيان الشخصى والتأويل الفردى .فالفنان 
الأصيل يرك لن هم أقل فته سانا مهمة ردنك ها سي قواله مرارا بإدختال 
بعض التعديلات الطفيفة عليه . وقبل أن نفصل فا إذاكانتمثل هذه الملاحظات ٠‏ 
تفسر أو لا تفسر النزعة الى يشير إلا السيد فراى » وقبل أن نستخلص 


( *٭ ) سوهو : حى عالمى بوهيمى ف مدينة لندن » وهو متاز بطرافته وخصوبته . . 
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النتيجة اللحاصة الى استخلصا » نرى لزاماً علينا أن نرتدإلى ملاحظة ذات 
بال سبق لنا أن ذكر ناها . 

إن السيد فراى يصر على ضرورة إقامة تفرقة حاسمة بين القم الحالية 
الباطنة فى أمور الحرة العادية » والقيمة المالية الى يعبى ما الفنان . 
وموئدى هذا القول أن النوع الأول من لقم متعلق تعلقاً مباشر؟ بالمادة أو 
الموضوع » فى حن أن النوع الأخر لام إلا بالصورة » من حيث هى 
منفصلة عن أى موضوع ٠‏ اللهم إلا ما يدخل فى الظاهرة الحالية بطريقة 
عرضية . ولو كان فى وسع الفنان أن يقرب أى منظر دون أن تكون لديه 
أدنى اههامات » أو اتجاهات وجدانية > أو أبة حصيلة من القم مما سبق 
له اكتسابه ى خصرة سابقة » لكان فى إمكانه > نظرياً » أن برى الحطوط 
والألوان بالاقتصار على النظر إلى علاقائها من حيث هى خطوط وألوان » 
ولكن هذا شرط لا مكن تحققه على الإطلاق . وفضلا عن ذلك » فإنه 
لن يكون ا ن الحالة أى شىءمكن أن يتحمس له. والواقع أنه قبل 
أن يتسى للفنان. أن ممضى فى إعادة تركيب المنظر الماثل أمامه بلغة العلاقات 
الخطية واللونية المميزة للوحته » لابد أن يكون قد لاحظ المنظر عا فيه 
من معان وقم حملا إلى إدراكه الحسبى خر اته السابقة . حمّاً إن هذه المعالى 
والقم لابد من أن تتشكل وتتعدل كلا تحددت صورة العيان اللالى الحديد » 
ولكما لا مكن أن تتلاشی أوتزول وإن كان الفنان لايزال یری أمامه 
موضوعاً . ومهما كانت رغبة الفنان قوية عارمة فى القضاء علما » فإنه 
مع ذلك لن يستطيع أن يتجرد فى إدراكه الحديد - من لقان ص د 
تفاعله السابق مع البيئة » فضلا عن أنه لن يتمكن من أن عرر ذاته من 
التأثر الذى تمارسه تلك المعانى على جوهر نظرته الحالية أوطريقتها . ولوكان 
فى استطاعته أن يفعل ذلك ٠‏ أولو أمكنه أن محققه بالفعل » لمابى شىء 
فى السبيل المؤدى إلى الموضوع يكون عليه أن يراه . 

إن خمرة الفنان .السابقة عن شى الموضوعات لتنصهر فى صمم وجوده 
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على صورة حالات خاصة ومظاهر معينة » 'فتصير: مثابة الأعضاء الى 
مان ا م 'الإدزالة اکى برا الإبنافية أ الها 
الخالق مجىء فيعدل من تلك المواد . وهكذا نراها تحتل مكانما فى نطاق 
برو ۾ يسبق له مثيل داخل الدرة الحديدة .والذكريات واس 
من الضرورى أن تكون شعورية » بل قد تكون مجرد صورة محنزنة أدمجت 
إدماجاً عضوياً فى صمم بناء الذات » نقول:إن الذكريات تغذى الملاحظة 
الحاضرة . فهى عثابة الغذاء أو القوت الذى ملع على ما هو مرلى جسما 
مادياً . وهى حين تصبر من جديد مع مادة اللرة الحديدة» فإنها تضى على 
الموضوع المبدع حديثاً طابعاً تعبيرياً . 

ولتفرض أن الفنان يرغب فى أن يصور عن طريق الواسطة المعينة 
الموجودة بين يديه حالة انفعالية أوخلقاً مستدعاً لشخص ما من الأشخاص . 
فهنا لابد له - إذا كان فنانا » أعبى TE‏ 
إلى افرع القوة. اة الى مما وار ام مارت عليه من 
نظام . فلا جد بدا من أن يعدل الموضوع الائل أمامه » وهكذا نراه 
بعاود النظر إلى الموضوع لكى يفهمه بلغة الخطوط والألوان والضوء . 
والمكان . وهى تلك العلاقات الى تكون كلا تصويرياً ؛ أعبى ألما نخلق 
موضوعاً مكن تذوقه بطريقة مباشرة فى صمم الإدراك الملسى. .ولاش 
أن السيد فراى على حق حن ينكر أن الفنان محاول القيام بعملية تمثيل حاكى 
فما الألوان واللحطوط .. الخ محاكاة حرفية » على نحو ما هى قائمة من 
قبل فى الموضوع . ولكن هذا القول لايستتبعه بالضرورة ألا يكون عة 
تمثيل من أى نوع لأى معى من المعانى الى ينطوى علا الموضوع »© أو 
ألا يكون ثمة عرض كائناً ماكان لموضوع له معناه االخاص الذى يوضح 
ويركز شى العانى المبعترة المعتمة للخرات الأخرى . ولو أننا عممنا 
الدعوى الى ذهب إلما فراى بشأن التصوير على كل من الدراما والشعرء 
لكان مصيرهما حما هو الزوال . 


عه ١‏ الفن خبر ة 


وقد يكون تی استطاعتنا أن نوضح الفارق بن كل من النوعين 
من « المثيل » بالالتجاء إلى فن الرمم . فأى شخص يتمتع بضرب من المهارة 
يستطيع بكل سولة أن يبرسم خطوطاً توحى ععانی الحوف » أو الغضب > 
أو التسيلة > أوما إلى ذلك . فا عليه إلا أن يوضح معى الهجة برسم خطوط 
منحنية فى أنجاه معن » ومعى الحزن برسم منحنيات ف الانجاه المقابل . 
ولكن النتيجة الى سيصل إلا لن تكون عندئذ موضوعاً للإدراك الحسى . 
فإن ما یری لا يكاد يقوم بذاته » بل هو لايلبث أن يندمج فى الشىء الموحى 
به . ومعى هذا أن الرسي فى هذه الحالة سيكون شبماً باللافتة » ولكن لامن 
حيث التكوين » بل من حيث النوع . فالموضوع هنا يشير إلى المحى . 
ك لايتضمنه أو يشتمل عليه . ونحن هنا نتذوق الخطوط والمسافات 

ف الإدراك الحسى اع E‏ يا لات 
تذكرنا به أوتوحى إلينا به . 

وهناك فارق آآخر كبير بين التعبير والتقرير : فإن للتقرير طابعاً عاماً » 
كنا أن قيمة أى تقرير عقلى إنما تقاس ممدى قدرته على توجيه الذهن نحو 
أكر عدد ممكن من الأمور المتجانسة وا ناجعاً حيما يكون 
مثله كمثل السبيل الممهد من حيث إنه يوصلنا بسبولة إلع أماكن عدة . 
وعلى العكس بد أن لمعى الموضوع التعببرى طابعاً فردياً . وعلى حن 
أن الرسم التخطيطى الذى يوحى بالحزن لا ينقل إلينا حزن شخص فردى 
بعينه » بل يعرض أمامنا ذلك النوع العام من « التعبير» الوجهى الذى يظهره 
الأفراد بصفة عامة حيما يعانون الحزن » نجد أن التصوير الجالى للحزن 
إما يضع أمام أنظارنا حزن شخص معن فى علاقته محدث معن . فا هو 
موصوف هنا إنما هو فى هذه الحالة المعينة من الحزن لا الكابة بصفة عامة » 
أو الحزن الذى لايرتبط بشىء . ومعى هذا أن لتعبير الفنى 
المحدد أ و مستقره امحل [ا5ع10 . 

إن حالة السعادة أو الغبطة ار موضوع شالم فى اللوحات 


الموضوع التعبيرى هه ١‏ 


الدينية . فالقديسون يصورون بصورة قوم سعداء ينعمون حالة من الغبطة 
المباركة ENA‏ 
الحالة > بل كانت تنطوى على مجرد توضيح هما أوإشارة إلا . والحطوط 
الى توضح هذه الحالة حى يستطاع معرفما نما تشبه العلامات الى تستعمل 
فى القضايا . وآية ذلك أنا تكاد تتخذ طابعاً مقرراً عاماً » كتلك المالة الى 
توضع عادة حول رءوس القديسن . وهنا تنقل المعلومات المتعلقة بتلك ‏ 
الماذج النقية عن طريق رموز تقليدية كتلك الى تستعمل للتمييز بين القديسات 
العديدات اللانى حملن اسم القديمة كاترين ٠‏ أو كتلك الى تستعمل للتميبز 
بين المر عات الحتلفغات الواقفات عند قدبى الصليب . وهنا لا تكون 
ع علاقة ان > بل مجرد ارتباط نشأ فى الأوساط الدينية ببن الحالة 
النوعية للغبطة الروحية وتلك الصورة الخاصة الى نحن يصددها .ومن هنا 
فإن هذه الصورة قد تشر انفعالا مماثلا لدى أولئك الأشخاص الذين ما زالوا 
يراعون أمثال هذه الارتياطات الفكرية 8550613010855 ع ولكبا ىق هذه 
الحالة لا تعد ذات طابع حمالى » بل ستكون من النوع الذى وصفه ولم 
جيمس حيما كتب يقول : »ن لأتذكر أننى شاهدت زوجين إنجليز ين 
جالسين لمدة تزيد عن ساعة فى يوم من أيام الشتاء القارس فى أكادعية 
البندقية أمام لوحة تسيان المشهورة المسهاة « صعود العذراء مرم ) » وظل ارد 
يطاردنى من حجرة إلى أخرى » فاستقر رأنى على الحروج من المتحف 
القاساً لأشعة الشمس بأسرع ما عكن . وهكذا وجدتى مضطراً إلى أن 
أدع اللوحات وشأنها » ولكننى قبل أن أغادر المكان توجهت بكل احترام 
إلى مكان قريب من الزوججن حى أقف على تلك الصور الراقية من الإحساس 
للى ظننت ما قد يكونان متمتعين مها . وکل ما استطعت أن أختلسه من 
حدما ]نما كان هز صوت المرأة 5 تتمم قائلة : (ياله من تعير 
استغفارى ذلك الذى مله وجهها . ياله من إنكار للذات . إا لتشعر 
حا بأنها غر جديرة بذاك الشرف العظم الذى كانت موضما له». 


۱٦‏ لذن كير 


و د ف" الغ ا ا ا س ت عا ار عات مور يكو 
نموذجا طيباً لما حدث عندما مخضع مصور ذو موهبة لانزاع فما إحساسه 
الفى لبعض « العالى » الارتباطية الى لا دخل لها ف صممم الفن . وحن 
نكون بإزاء لوحاته»فإن ذلك النوع من الملاحظة الذى لا ينطبق أصلا على 
تسيان » يصبح مطابقاً لمقتضى الحال . ولكن مثل هذه الملاحظة قد تعى 
أيضا أن ثمة نقصا فى درجة الإشباع المالى أوكأنما يعوز لوحاته ضرب 
من التحقيق الهالى . | ) 

لقد صور جيوتو قديسين ولكن وجوههم لا تكاد تحمل ذلك الطابع 
التقليدى » وإنما هى أكر فردية » وبالتالى فإنها مصورة بطريقة أكير 
طبيعية . وى الوقت نفسه تتميز لوحات جيوتوبأا معروضة بأساوب أكير 
حمالية . فالفنان هنا يستخدم الضوء » والمكان » واللون والحط > وهذه 
كلها وسائطه ‏ لكى يقدم لنا موضوعاً قائماً بذاته فى خيرة إدراكية متذوقة . 
وهنا جد أن المعبى الديى الإنسانى المهايز » والقيمة المالية المهايزة » يتداخلان 
وممتزجان ما بجعل من الموضوع موضوعاً معيراً بحق . وهذا الحانب 
8 اللوحة هو بلا شك قطعة من جيوتو › كما أن ع ماساتشيو ا 
هم قطع من شخصية ماساتقيو©» والنطة الروحية ليست صفحة متقوئة 
ممكن تحويلها من عمل فنان إلى عمل فنان آخر . وإنما هى تحمل طابع خالقها 
الفردى نظراً لأا تعر عن خيرته کا تعر عن الخحيرة المزعومة المنسوية 
E SNE e CS‏ 
الوم ا اور ورد عد ت مور العثيل التخطيطى 
( البيانى ) أو النسخ الحرق . والتخيل التسخطيطى 0138:2031 محتوى على 
الكثير ما لاعلاقة له بالموضوع فى حن أن التصوير الفر دى ىء إلى حد 
کبر غير محدد . 

)«( ماساتشيو( ۱١۲۸ - ٠٠١١‏ ) مصور إيطالى ولد بمدينة فلورنسا . ولوحاته 
مشهورة بألوانها وميوها إلى الا قتضاب » وقوة المنظور فها . . الخ . 


الموضوع التعبيرى | \o¥‏ 


والعلاقة الفنية بين اللون والضوء والمكان فى اللوحة ليست فقط أكر 
استثارة للمتعة من الصورة التخطيطية المنقوشة . وإتما هى أيضاً تفصح 
ا ل رس رن رماي لسن 1 أن روه 
٠‏ أو رميرانت ؛ أو جوياء فإننا ‏ فما يظهر - نجد أنفسنا فى حضرة شخصية 
جوهرية . ولكن النتيجة ( أو اتأثر ) هنا محققة بالوسائل التشكيلية الحضة »> 
فى حن أن الطريقة الى عولحت ا الأرضيات (أو اللحلفيات ) نفسها 
تقدم لنا شيا أكثر من مجرد شخصية . وليس من شأن انحراف اللنطوطء 
والتحول عن استعال الألوان الفعلية أن يزيدا من قيمة التأثر الجالى فحسب» 
بل ها يؤديان أيضاً إلى تضاعف القوة التعبيرية للوحة اڭ لأن العناصر 
هنا لا تخضع أوتوضع نى خدمة معى معن جزثى سابق معترف به بالنسبة 
إلى الشخص الذى نحن بصدده ( مع العلم بأن النقل الحرنى لا عكن أن يعطينا 
أكر من قطاع مستعرض ف لحظة معينة) بل إنما يعاد بناؤها وتنظيمها لكى 
تعر عن روئية الفنان التخيلية لوجود الشخص بأسره ( أوككل ) . 

ول كه اسر فهم شائع فى فن التصوير كذلك الى يشر ن عادة 
يطبيعة الرسم . والمتأمل الذى اعتاد أن يتعرف الموضوعات بدلا من أن 
يدركها بطريقة حمالية »> سوف يقف بإزاء لوحات بوتشيلى أو الحريكو 
أو سزان ا قائلا : وا . إن المصور لم يتعلم قط كيف 
يرسم ۾ . ومع ذلك فقد يكون الرسم هو موضع براعة الفنان . وقد 
أظهرنا الدكتور بارنز على الوظيفة الحقيقية للرسم فى اللوحات . فليس الرسم 
وسيلة للحصول على « الصبغة » التعبيرية » بصفة عامة » وإتما هو بالذات 
قيمة خاصة فى التعبير . والرسم أيضاً ليس عثابة أداة أووسيلة تساعد على 
معرفة طريق المعالم الدقيقة والتظليل امحدد » بل إن الرسم هو ضرب من 
الانتزاع أو الاستخلاص 024 چ0rawir‏ 15 0:15 ععى أنه استخراج 
لمايود الموضوع أن يقوله بصفة خاصة للمصور فى تجربته المتكاملة . 


10۸ الفن خبر ة 


ونظراً لأن التصوير هو وحدة من الأجزاء المتداخلة » فإن كل تمييز ( أو 
تعيين ) لأى شكل خاص » لابد من أن يدرج فى علاقة تدعم تبادل مع 
سائر الوسائط التشكيلية الأخرى: كاللون » والضوء والسطوح المكانية › 
وأوضاع الأجزاء الأخرى . وهذا الإدماج ( أو التكامل ) قد يتضمن » 
أو هو يتضمن بالفعل ‏ من وجهة نظر الشكل الحقيق للشىء الواقعى ‏ 
ضرباً من التشويه المادى . 

والرسوم التخطيطية الى تستعمل عادة لمحاكاة أى شكل خاص بكل 
دقة وإتقان » لابد من أن تجىء بالضرورة محدودة فى قونما التعبيرية . 
وهى إما أن تعر عن شیء واحد فقط بأسلوب واقعی ‏ کا يقال أحيانآً ‏ 
ا آذه تعن معن کی ا ید مكنا عن اا ری اء 
٠‏ فنميز إنساناً » أو Ee‏ قديساً ؛ أو أى شیء آخخر کائاً ماکان . 
آنا رة وااو اسار قال > ا قف بوانت عد رن 
بتزايد ممائل فى القوة التعبيرية . وآية ذلك أنها تجسم معنى الحجى » والمساحة > 
والوضع ٠‏ والصلابة » والحركة » فضلاعن أنْها تسهم فى زيادة قوة سائر 
أجزاء الصورة الأحرى > وتعمل على ربط حيع الأجزاء بعضبا بالبعض ‏ 
الآخر » فتبرز قيمة الكل (أو الحموع ) على صورة تعبير قوى مقعم 
ابات الثثر » ولاعكن لآبة مهارة خالصة فى الرسم أن تصنع خطوطاً تهض 
بتحقيق كل تلك الوظائف › بل على العكس إن المهارة المنعزلة فى هذا 
المضمار ى قمينة عملياً بأن تفضى إلى تركيب ( أوإنشاء ) تقوم فيه الرسوم 
التخطيطية بذاتها » فتلتبس عن هذا الطريق بالقوة التعبيرية للعمل ككل . 
ولو أننا عدنا إلى التطور التارعى لفن التصوير لألفينا أن نديد الأشكال 
عن طريق الرسم قد تقدم مخطى ثابتة ابتداء من علية التوضيح السار لموضوع 
خاص بعينه » حی أصبح عبارة عن علاقة ببن سطوح ومزيج من الألوان 
المتناسقة . ظ 


الموضوع التعبيرى ه٠١‏ 


والفن « التجريدى » قد يبدو عثابة. استثناء لما سبق لنا قوله عن ال محى 
والقوة التعبيرية . وإن البعض ليعتر أن أعمال الفن التجريدى ليست أعالا 
فنية على الإطلاق » على حن يوئاكد آحرون أن هذه الأعمال هى ذروة 
الفن نفسه . وبنًا أن هو ءلاء يقدرون أعمال الفن التجريدى لبعدها عن 
المثيل ( أو التقليد ) معناه الحرنى » نجد أن الأرلن ينكرون على تلك الأعمال 
كل طاح تورف وون اعتقادى أننا ممكن أن نجد حلا لهذه المشكلة فى 
العبارة الى كتما الدكتور بارنز حيما قال: «إن الإشارة إلى العام الواقعى 
لاتختى من الفن حيها تكف الصور عن أن تكون صوراً لأشياء موجودة 
بالفعل » اللهم إلا إذا تصورنا اختفاء الموضوعية من العلم محرد أن العلاء ل 
بعودوا يتحدثون عن‌الر اب والنار والهواء والماء » وإنما أصبحوا يضعون بدلا 
مما أشياء قد لا يسل تعرفها » كالميدر وجين » وال وكسجن » والنتروجين: 
والكربون .. الخ. وحيمًا لايكون فى وسعنا أن نجد فى لوحة ما تمثيلا 
لأى موضوع معن» فإن ما تمثله هذه اللوحة قد يكون هو تلك الكيفيات 
الى تشارك فما كل الموضوعات الخاصة كاللون والامتداد والصلابة والحركة 
والإيقاع . . الخ. وكل الموضوعات الحزئية إنما تنطوى على هذه الكيفيات» 
وتبعا لذلك فإن ما يصلح - إن صح هذا التعبير ‏ كنمو ذج للاهية المرئية لجميع 
الأشياء إنما حمل - ولكن نى حالة ذوبان ‏ تلك الانفعالات الى تولدها 
الأشياء القردية' غل صورة اکر ت 

وقصارى القول أن الفن لا يفقد طابعه التعبيرى محرد أنه يصوغ 
العلاقات القائمة بين الأشياء فى صورة مرئية » دون أن يكشف عن الحزئيات 
الى « تملك » تلك العلاقات » اللهم إلا بقدر ما يقتضيه تكوين الكل . والواقع 
أن من شأن كل عمل فى أن « بحرد» » إلى حدما > من السات الحزئية 


 (‏ ) « الفن ف التصوير » ص *ه . والمرجع يشير إلى الدكتور بويرمير بوصفه الأصل 


فى هذه الفكرة . 


۱۰ الفن: رة 


( الخاصة ) للموضوعات المعر عنها . ولو لم يكن الأمر كذلك لكان من شأن 
الفن ‏ عن طريق المحاكاة الدقيقة ‏ أن يوهمنا نحضور ( أووجود ) الأشياء 


ذائها . حقا إن الموضوع الأساسى الذى م به و ا 


لابد من أن يكون ١‏ واقعياً » إلى أعلى درجة » فإن هذا النوع من التصوير 
ينصب على مفارش المائدة » والأوعية » والتفاح والأوانى .. الخ , 
ولكن الطبيعة الصامتة الى يصورها شاردان أو سيزان تعرض أمامنا تلك اواد 
بلغة العلاقات القائمة بين اللحطوط والسطوح والألوان > وهى تلك العلاقات 
الى نتذوقها بطريقة باطنية فى صم الإذراك الحسى . وليس من الممكن 
أن بعاد تنظم هذه المواد دون قدر معين من التجريد » ابتداء من العالم 
المادى . والواقم أن مجرد محاولة عرض موضوعات ذات أبعاد ثلاثة 
فوق سطح ذى بعدين فقطيتطلب تجريداً من الظروف العادية الى توجد 
فما تلك الموضوعات . وليس نة قاعدة أولية يمكن أن نحكم بالاستناد 
إلها إلى أى حد ينبغى لنا أن نمضى فى عملية التجريد . وإنما يصدق بالنسبة 
إلى .العمل الفنى ذلك المثل القائل بأنه لايتكشف معدن الشىء إلا بالاستعال . 
وهناك لوحات لسزان تمثل طبيعة صامتة يلاحظ فبا أن واحداً من 
الموضوعات يكاد تی أوير تفع تماماً . ومع ذلك فإن الطابع التعبيرى 
لكل - فى نظر المتأمل صاحب العيان المالى - لم يضعف بسبب ذلك » 
.بل قد تزايد شدة وقوة . كذلك تحمل هذه اللوحات طابعاً يعده كل من 
ينظر إلا أمراً عاديا مألوفاً » ألا وهو أنه ليس ثمة موضوع ف اللوحة ممكن. 
اعتباره: محمولا ومستنداً - من الناحية المادية ‏ إلى أى موضوع آخر . 
أما السند الذى يقدمه كل واحد للآخرع فهو إنما يكن فى تضافر الجميع 
على إحداث الحرة الإدراكية والتعبر عن استعداد الموضوعات للتحرك . 
وإن كانت مؤقتاً ثابتة أوق حالة اتزان إنما يتزايد شدة حين مجىء التجريد 
فض النظر عزن ب اروف اة اذا أو فى العالى الخارجى . 


الموضوع التعبيرى ١١‏ 


و « التجريد » إنما يقيرن فى العادة ببعض العمليات الذهنية المهايزة . وهو 
متوافر بالفعل فى كل عمل من الأعمال الفنية . والفارق بين التجريد فى الفن 
والتجريد ف العلمءإما ينحصر فى نوع الاهمام وطبيعة ذف الذى يرى 
إليه كل مهما على التعاقب . فى العلم إنما يطلب التجريد للوصول إلى تقرير 
حقيق ناجع » كذلك الذى سبق لنا نحديده » فى حين يطلب التجريد فى الفن 
بغية الوصول إلى التعببر عن الموضوع تعبيراً قوياً . وهنا يكون وجود 
الفنان ونجربته عاملن هامىن ف نحديد ما سوف يعير عنه » وبالتالى فإمهما 
هما اللذان يعينان طبيعة ا الذى سيم والمدى ال مضل آل 

وإنه لمن المسلم به فى كل مكان أن الفن ينطوى على عملية اختيار أو 
انتقاء . وآية ذلك أنه إذا انعدم الاختيار » أوإذا أساء الانتباه غير الموجه » 
كانت النتيجة حما هى عثابة خليط ممتزج لاأثر للتنظم فيه . والمصدر الموجه 
لعملية الاختيار إتما هو الاههام . والاههام ميل لا شعورى - وإن كان 
عضوياً ‏ حو بعض المظاهر أو لقم الخاصة الكامنة فى هذا الكون المعقد 
المتنوع الذى نعيش فيه . وليس فى استطاعة أى عمل فى مهما كان أن ينافس 
يأى حال من الأحوال هذه الطبيعة المتجسمة اللامتناهية . وحين يقوم 
الفنان بعملية الاختيار؛ فإنه قد عضى نى مسايرة منطق اهيامه إلى حد القسوة 
ار بدن تراه يق E‏ ضر من ق 
الحصوبة ف الاتجاه الذى هو منقاد إليه . والحد الوحيد الذى لاينبغى بأى 
حال تجاوزه » إنما هو ضرورة بقاء الإشارة إلى كيفيات أوبنية الأشياء ف 
صمم البيئة . وإلا فإن الفنان سوف يعمل فى إطار فردى محض وعندئذ ستكون 
نتيجة عمله خحاوية من كل معى » حى ولو كانت عامرة بالألوان الزاهية 
والأصوات العالية . والمسافة الى تفصل بين الأشكال العلمية عن الموضوعات 
العينية إنما تظهرنا على المدى الذى 07 أن تمضى إليه الفنون الحتلفة فى 
تحقيقها التحولات الاختيارية الى تقوم ما » دون أن تفقد علاقتها بالإطار 

)١1١( 
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الموضوعى الذى هو محكمها أومرجعها .والملاحظ أن اللوحات الى رسمها 
رنوار لنساء عاريات تشر ى نفوسنا الشعور بالهجة أو ال رور بولك با 
لاوخ إل اع م هي هال الاعارة أو اجون خا إن رتوار 
قد استيق » إن لم يكن قد أبرز + تلك الصفات الشهوانية التى ينطوئ علا 
الحسد » ولكنه قد جردها من ظروف الؤجود المادى للأجسام العارية . ومن 
خلال التجريد » وعن طريق واسطة اللون » انتقلت الارتباطات العادية 
بالأجسام المكشوفة إلى مجال جديد » فاختفت من العمل الفى تلك المنہات 
العملية الى هى بعينها هذه الارتباطات . والواقع أنمن شأن الظاهرة المالية 
أن تستبعد الظاهرة الحسمية (أوالمادية) » يما أن هن شأن التضاعد 
بالكيفيات المألوفة 95 إلى مستوى الازهار أن يطرد التفكر الشببى . 
وإذا كان ئمة تصور ينسب إلى الموضوعات قا ثابتة غير قابلة للتغغر » فإن 
هذا الزأى المسبق هو على وجه التحديد ما يريد الفن أن نحررنا منه . وحنن 
ترول' الارتباطات التقليدية » فهنالك لابد للكيفيات الباطنة للأشياء من أن 
تظهر إلى عالم الوجود بقوة مذهلة ونضارة لم تكن فى الحسبان . 

.وإذاكانت هناك مناقشات عديدة قد أثرت حول مشكلة مكانة « القبح» 
فق الأعمال الفنية » فرعا كان ى استطاعتنا ‏ فا يبدو لى ‏ أن نحل هذه 
ا عن لو ا .ناولا أن ا ر النياق . والشىء الذى 
نطلق عليه فى العادة لفظ « القبيح » إتما هو الموضوع ف ارتباطاته العادية » 
أعنى تلك الارتباطات الى اعتادت أن تبدو لنا عثابة جزء لابتجزأ من 
صمم موضوع بعينه . فهذه الكلمة إذن لاتنطبق على ما هو ماثل فى اللوحة 
أو الدراما » والسبب فى ذلك أن ههنا محولا جم عن ظهور ( القبيح ) 
فى موضوع ذى دلالة تعبيرية » محيث يصح أن نقول:إن ا حال هنا كالحال 
ماما بالنسبة إلى عرايا رنوار » فالشىء الذى كان دمها فى ظل ظروف 
أخرى » ألا وهى الظروف العادية قد انتزع من روك الى كان فبا 
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منفراً فلم يلبث أن تخر فى صمم كيفيته عندما أصبح جزءاً من حقيقة 
كلية تعببرية . وحن اتخذ هذا الشىء وضعه الحديدء فإن التباين القائم 
بينه وبين الدمامة الى كان علها حلع عليه طرافة وحيوية » وقد يضاعف 
ف المسائل الحامة من عمق معناه » إلى حد لايكاد يصدق . < ) 

وقد كان من ببن الموضوعات الى أثيرت حوها من قدىم الزمان مناقشات 
عديدة فى مضار الفن الأدى موضوع القدرة العجيبة الى تتميز مها العراجيديا 
( أو المأساة ) من حيث إنها ترك فى نفوسنا آخر الأمر إحساساً بالتوافق » 
لا جرد إحساس بالفز ع 6*9 . وى استطاعتنا هنا أن نورد نصا لاحدى 
النظريات المتعلقة عو ضوع هذه المناقشة ؛ إذ يقول صمويل جونسون : 
« إن مجة التراجيديا إنما تنبع من كوننا نشعر بأنها مجحرد وهم أو متخيل . 
ولو أننا اعتقدنا أن جراتم القتل والحيانة أمور واقعية » لما وجدنا فما أية 
لذة على الإطلاق .. » . وهذا التفسير فما يبدو مبى على غرار تفکر 
7 الصغر حن يقول:إن الدبابيس قد أنقذت حياة الكشرين « نظر 
لام ُ يبتلعوها ) . والواقع أن انعدام الواقعية بى الحدث الدراتى إعا هو 
مجرد شرط سلى لتأثر التراجيديا . ولكن القتل الوهمى لا عكن أن إعد 
هذا السبب حدثاً ساراً . وإنما الواقعية الإمجابية هنا هى أن نة موضوعاً 
خاصاً قد انتزع من سياقه الفعلى » فلم بلب أن. اندمج ی« کل » جديد 
يوصفه جزءاً متكاملا منه وها ار ضوع يون EE‏ 
فإنه يكتسب تعبيراً جديداً ٠‏ عى أنه ۾ يصبح جزءاً كيفياً ف خطيط کی 


(ه ) إن أميل إلى الظن بأن هذا 0 الكبير من التفكير الذى وقفه الفلاسفة على البحث 
عن تفسيرات بارعة لفكرة أرسطو « فى التطهير» ( أو الكاثر سيس ) إنما يرجع إلى إغراء 
الموضوع نفسه أكثر مما يرجع اا عملي عق جا رر و لا دوقي ارت 
ل أكثر ) الى فسا الاسكوان: إل هذه الكلمة :. 
مادام أرسطو نفسه يقول بالحرف الواحد : إن الأفراد. يستسلمون للانفمالات الزائدة وإنه. کا 
أن اموس الديزية تفن الان عن حار رق و ارت الى م ( كالأشخاص الذين يشفون عن 
طريق العقاقير ) فإن الأشخاض الذين يعانون من الحياء الزائد أو الشفقة الزائدة أوما إلى ذلك 

من الانفعالات الشديدة البالنة يطهرون عن طريق الالجان العذية ( الملوديا ) . والراحة الى 
يستشعر و ہا عندئذ دی اناد ن ملام . ٠‏ 


00 ظ الفن خبرة 
جديد . وهنا نجد كولقن يضيف إلى عبارة جونسون الى استشهدنا مما 
تعليقاً يقول فيه : « إننا إذا كنا نشعر بلذة خاصة حينا نشهد منظر المبارزة 
بالسيف فى رواية دكا تحباء فا ذلك إلا لأننا نشعر بأننا بإزاء وهم » أو 
قصة خيالية . . » . وى هذا التعليق أيضاً نجد أن الكاتب قد نظر إلى ظرف 
سلبى على أنه قوة إمجابية . ولكن « الشعور بالوهم » إن هو إلا أسلوب 
طائش ف التعبير عن حقيقة هى فى حد ذاتما إيجابية إلى أقصى حد » ألا وهى 
الشعور بكل ۷1٥1١‏ متكامل يكتسب فيه حدث عارض قيمة كيفية 
ا 

- ولد رأينا عند محثنا لفعل التعبير أن تحول فعل التصريف الباشر إلى فعل 
تعبير يتوقف على توافر شروط تعوق الظهور المباشر » وتعمل على نحويله 
إلى مجرى آخر حيث يتآزر مع غيره من الدوافع . والصد ( أو المنع ) الذى 
يلقاه الانفعال الأصلى الغفل ليس مثابة قمع ( أو إخاد) له ؛ فإن الكبح 
أو الحصر ‏ فى الفن -< لا يستوى مع الضغط أو القسر. والواقع أن الدافع . 
يتعدل نحت تأثر الميول القريبة منه » وهذا التعديل مخلع عليه معبى زائدا › 
ألا وهو معبى الكل الذى أصبح منذ الآن داخلا فى تكوينه . والإدراك 
الال رى عل رعن هارن ورن مى اة ران 
النوعان متضمنان فى تغر التصريف المباشر إلى فعل تعبر . وهاتان الطريقتان 
فى الإخضاع والتقوبة تفسران القوة التعبيرية للموضموع المدرك . وعن 
طريقهما ينبأ لحدث جزئى خاص أن يكف عن القيام بدور المنبه للفعل 
المباشر » لكى يصبح قيمة كامنة فى موضوع مدرك . 

. وأول هذه العوامل المساعدة هو توافر الاستعدادات الحركية الى سبق 
تكونها من ذى قبل . ذلك أن لدى الحراح » ولاعب الحولف » ولاعب 
الكرةة» كا لد الراقص د ر الور ٠‏ و غا كان اخ س 
حركية يتصرف فها ويسيطر علبا . وبدون هذه الأجهزة لا عكن لأى 
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فعل من أفعال المهارة المعقدة أن جد سبيله إلى التحقق وا رت 
قد يصاب حمى الرعونة حيما يكون قاب قوسن أو قاين ا الى طالما 
او یر جو الست 5 أنه لاعلك خططاً فعالة للاستجابة 
الحركية تكون 10 وعلى أهبة التحفز . وتبعاً لذاك فإن ميوله تتصارع 
فيا بيبا ويعطل بعضها بعضا ء فتكون النتيجة هى الاخقسلاط والدوار 
والنشويش عقا إن الك المتمرسة فك مر أرشا عند الصيد: تحت تأثر 

الال ولك الماد اهت سر عان ا تاف ع افا ان وه 
استجابته عبر مسالك ممهدة من ذى قبل ؛ فيركز عينه ويده بثبات ويصوب 
“علا ار ا اج الخ :ولو اا وا اغ اتراق طروت کا 
محيث جد الواحد مما نفسه على حين فجأة أمام غزال رشيق فى غابة 
خضراء تر صعها بعض البقع الشمسية » لكان فى هذه الحالة أيضاً احراف 
( أوتحول ) للاستجابة المباشرة نحو بعض المسالك الفرعية أو الممرات الحانبية . 
فالشاعر أوالمصور هنا لن بجد نفسه مستعداً. لأن يصوب رصاصة نحو 
الفريسة . ولكنه ان يسمح لاستجابته بأن تتشتت جزافاً عر جسمه كله . 
وإبما ستجىء القوى الحركية المتآزرة لديه ‏ وهى تلك القوى المستعدة بسبب 
ما لدا من خصرة سابقة ‏ فتخلع فى الحال على إدراكه للموقف طابعاً حاداً 
قوياً » وتدمج فى هذا الإدراك معانى تضى عليه ضرباً من العمق » كما 
ب ی تسق كل ا فو مرن داخل بعض الإيقاعات المناسبة . ) 
واا قدت ن e‏ الآ ن على النظر إلى الموضوع من وجهة 
نظر الفاعل»فإننا سنجد الآ ن أن مة اعتبارات ممائلة تصدق أيضاً من وجهة ‏ 
نظر المتأمل . فى حالة الشخص الذى يرى اللوحة نحق » أو يسمع الموسيقى 
بالفعل » لابد من توافر مسالك جانيية غير مباشرة للاستجابة تكون مهيأة 
أومعدة من ذى قبل . وهذا الاستعداد الحركى عثل جانباً كبيرا من الثر بيه 
المالية فى أى مجال حاص من الحالات . ومعنى هذا أنه لابد للمرء من أن 
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يعرف ما الذى ينبغى له أن يتطلع إليه » وعلى أى نحو ينبغى له أن يراه » 
فإن هذه المعرفة مى ضرب من الاستعداد الضرورى من جانب الحهاز 
الحركى . والحراح الماهر إنما هو ذلك الذى يقدر المهارة الفنية الى تنطوى 
علا عملية بارعة جرا بنجاح جراح آخر » فهو يتابعها بطريقة تعاطفية » 
وإن لم تكن صرعة فى صمم جسمه . والشخص الذى يعرف شيئاً عن العلاقة 
القائمة ببن حركات عازف البيان وعملية إنتاج الموسيى من البيان» سوف _ 
يسمع بلاشك شيئاً ا كر من كل ما قد يدركه الرجل العادى » مثله فى ذلك 
كثل العازف المتخصص عندما يدى بأصابعه قطعة موسيقية وهو مستغرق 
فى قراءة فاصل موسيق . وليس من الضرورى أن يعرف الرء الكشر عن ٠‏ 
مزج الألوان فوق اللوحة » أو عن لمسات الفرشاة الى تنقل الأصباغ الملونة 
إلى التهاش لكى يتمكن من رؤية اللوحة فى التصوير . ولكن من الضرورى . 
أن تكون لديه مسالك استجابة حركية محددة من ذى قبل » وهذه ترجع 
فى جانب منها إلى التكوين الفطرى » وى الحانب الآخر منها إلى التربية 
من خلال اللحرة . وقد يثار الانفعال لدى المتأمل »دون أن تكون له علاقة 
بفعل الإدراك > كما قد يثار الانفعال لدى الصائد حيما تستبد به هى 
الرعونة . وقد لا نبالغ إذا قلنا: إن الانفعال الذى يفتقرإلى المسالك الحركية 
اللازمة للفعل لن يلبث أن يفقد اتجاهه الصحيح فيبعث E‏ ف 
الإدراك ويتسبب فى تشوه أو انحرافه . 

بيد أنه لابد من توافر شیء آخر نجىء کار bi‏ المركة 
الحددة للاستجابة » والشخص الذى لا عهد له بالمسرح قد اش استعداده 
أثناء المثيل للمساهمة الفعلية فى الرواية بالتدخل فى مجرى الأحداث فا عاول 
مثلا أن يأخل 1 البطل » أو دل ذل هز عة الوغد » كما يفعل عادة فى الحياة 
الواقعية . ولكن مثل هذا الشخص لا يكون عندئذ قد شاهد المسرحية . 
أما الناقد الفنى الذى تشبع بالفن المسرحى,فإنه قد يدع لأساليبه المتدربة فى 
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الاستجابة التكنيكية ‏ وهى فى اية الأمر مجرد أساليب حركية -مهمة 
السيطرة عليه والتحكم فيه > لدرجة أنه حين يدرك بر اعة كيف #دث 
الأمور » فإنه قد لا نحفل كثراً ما هو معير عنه . أما العامل الا خر الذى 
لابد من توافره لكى يكون العمل الفى معيراً بالنسبة إلى مدركه » فهو 
المعانى والقم المنتزعة من الحرات السابقة ة على شريطة أن تستغل تلك اللحرات 
بالطريقة الى تجعلها مزج بالكيفيات المعروضة فى العمل الفى بطريقة 
مباشرة . وإذا لم حقق ضرب من التوازن بين الاستجابات التكنيكية من جهة» 
ومثل هذه المواد المزورة الثانوية من جهة أخرى » فإن هذه الاستجابات 
اتظل تكنيكية محضة لدرجة أن القوة التعببرية الموضوع تكاد تنحصر فى دائرة 
ضيقة إلى أبعد الحدود . وأما إذا لم تندمج المواد المساعدة المستخلصة من 
الحمرات السابقة اندماجاً مباشراً مع الكيفيات الممزة للقصيدة أواللوحة فإنما 
ا e O‏ 
صمم القوة التعببرية للموضوع ذاته . 
وإذا كنا قد نجنبنا استعال كلمة « ارتباط ) أو « تداع ) فذلك لأن علم 
. النفس التقليدى يفترض أن كلا من المواد الارتباطية واللون أو الصوت 
المباشر الذى يستحضرها إلى الذهن إنما يظل منفصلا عن الآخر . ومعى 
.هذا أن النظرية السيكلوجية التقليدية لا تسلم بإمكان قيام انصهار أوامتزاج 
تام بیہما » محيث يندمج الاثنان كعضوين أوجزأين فى كل واحد . فهذه 
| النظرية السيكلوجية تقرر أن الكيفية الحسية المباشرة شىء » وأن الفكرة 
أو الصورة الى تستدعبها أوتوحى, بها.هى عنصر ذهى مهايز علها تماماً . 
والنظرية اللالية الى تستند إلى هذه النظرة السيكلوچية ترفض التسلم 
بإمكان حذوث تداخل ب و اليس رالرح هب كيت كن الا نان رسيس 
تضمن فہا الكيفية الحسية الراهنة نصاعة الإدراك › بيا توفر فما انراد 
المستحضرة ( العناصر المسترجعة ) المضمون والعمق 
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والقضية الى تشرها هذه المسألة قد تكون أكير خطورة بالنسبة إلى 
فلسفة المهال فا قد بدو رل وهلة + ذلك آله مكل الوه الرسردة 
بن المادة الحسية المباشرة من جهة » وتلك العناصر المتحدة معها بسبب 
نرات السابقة من جهة أخرى » إنما هى مشكلة هامة تمذبى إلى صمم 
القوة التعبيرية للموضوع . وقد كان من نتائج عجز الكشرين عن التحقق ‏ 
من أن ما حدث هنا ليس مجرد « ارتباط ) ارچ( هو تكامل باطى 
حقيق » أن ظهرت نظريتان متعارضتان فى تصور طبيعة التعبير » وكل نظرية 
مما قد جاندت. الصوات #الأخري: سواه سرا ب والنظرية الأول تقرر 
أن الطابع التعببرى « الجالى » يرجع إلى الكيفيات الحسية المباشرة » وأن كل 
ما يتخلف عن طريق الإبحاء إنما تقتصر مهمته على جعل الموضوع أكير 
تشويقاً » دون أن يصبح جزءا لايتجزأ من صمم وجوده اللالى .وأما النظرية 
الثانية فهى تتخذ موقفاً معارضاً تماماً للنظرية الأولى » لأا تنسب «القوة 

التعببرية » برمها إلى العناصر المرتبطة بالموضوع . 
0 ونظراً لما تتصف به الخطوط من قوة تعبيرية بوصفها خطوطاً » فقد 
اتخذ البعض من هذه الحقيقة دليلا على أن الكيفيات الحسية فى حد ذاتها 
وبذاتها قيمة حالية » وربما كان فى وسعنا أن ننظر إلى الوضع الحقيق 
للخطوط » فنتخذ منه محكا لاختبار صحة هذه النظرية . وهنا جد أن للأنواع . 
امختلفة من الحطوط ‏ سواء أكانت مستقيمة » أم منحنية أفقية أم رأسية 
( بالنسبة إلى الحطوط المستقيمة ) دائرية أم متعرجة ( بالنسبة إلى الخطوط 
المنحنية  )‏ كيفيات حمالية مباشرة محتلفة . وهذه الحقيقة هى بلاشك حقيقة 
بقينية لانزاع فى ها . ولكن النظرية الى نحن بصددها تزيم أن القوة 
التعبعرية الحاصة الى متاز مها تلك الحطوط بمكن أن تفسر دون أدنى إشارة 
إلى أى شىء يتجاوز الحهاز الحسى المتضمن فما بطريقة مباشرة . وأععاب 
هذه النظرية يقررون أن جفاف الخط المستقم وحوده إنما برجعان إلى أن 
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لعن أثناء الرؤية تميل إلى تغب الانجاه والتحرك عر خطوط مستقيمة غ 
وبالتالى فإن التجربة المثرتية على مثل هذه الروئية لايد من أن تجىء غير سارة . 
أما الخطوط امسر على العكس ‏ فإنها خطوط ملاثمة ؛ لأنها تطابق 
الميول الطبيعية الحركات لعن نفسها . 

ومن المسلم به أنه محتمل أن يكون لهذا العامل دحل ما ى الطابع 
السار » أو الذى تتصف به التجربة . ولكن هذه الحقيقة لاتكاد تمس من 
قريب أوبعيد مشكلة الطابع التعبرى أو القوة التعبرية . والواقع أنه إذا 
كان من الممكن عزل الحهاز البصرى ف التشربح» فإن هذا الحهاز لايئدى 
وظائفه فى حالة عزله أوانفصاله . وآية ذلك أن العن تعمل بالاشتراك 
مع اليد فى السعى نحو الأشياء » واكتشاف سطوحها » وتوجيه المعالحة 
اليدوية للأشياء » ونحديد اتجاهات الحركة .. وة واقعة أخرى تبر تب 
على هذه الحقيقة ألا وهى أن الكيفيات الحسية الى ترد إلينا عن طريق 
الحهاز البصرى سرعان ما ترتبط فى نفس الوقت بتلك الكيفيات الأخرى 
الى ترد إلينا من الموضوعات الحتلفة عر ضروب النشاط الحانبية أو الإضافية 
الى نقوم ا . فالاستدارة الى نر اها هى استدارة الأجساء الكروية > 
والزوايا الى نراها ليست مرد نتيجة لتحولات فى حركات الععن ٠»‏ إعا 
هى خواص تىز الكنب والصناديق الى نمسكها بأيدينا » والمنحنيات هى 
وس وقات المانى » واللحطوط الأفقية إنما ترى كامتداد أوحدود 
الأشياء الحيطة بنا . وهذا العامل يتدخل فى كل استعال للععن بشكل مستمر 
ودون انقطاع » لدرجة أنه لا عكن نسبة كيفيات الخطوط الى نخترها 
عن طريق الإبصار إلى فعل العينين وحدهما . ) 

وبعبارة أخرى مكننا أن نقول:إن الطبيعة لاتقدم لنا خطوطاً منعزلة 
أو قائمة بذائها » بل إن الخطوط على نحو ما ندركها ف التجربة هى خطوط _ 
لموضوعات » أو حدود لأشياء . وهى تحدد الأشكال الى نتعرف ہا 
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فى العادة سائر الموضوعات الحيطة بنا » وتبعاً لذلك فإن اللحعطوط ‏ حى . 
حيما تحاول أن نتجاهل كل ما عداها ون نتفرس فہا ممعزل عن أى شى ء 
- إا تحمل معانى الموضوعات الى كانت هنا ممثابة الأجزاء المكونة » 
فهى تعير عن المناظر الطبيعية الى سبق لها أن حددتما أووصفتها لنا . و 
الحطوط تعن سحلو د الموضوعات ونحدد معالمها 6 لحد آنا جمع ہاں 
المىوضوعات وتربط بيا أيضاً ATE‏ شخصاً اصطدم بركن بارز 
٤‏ بروزاً حاداً لأمكن أن نتصور كيف يقدر مثل هذا الشخص مدى صلاحية 
اللفظ الذى بصف الزاوية بأنها « حادة » . أما ال راتان تطرى عل 
خطرط رة انتقار؟ واا + اا در ا م فا شا 
حى إننا لنقول عا إنها «منفرجة)0*© ومعنى هذا أن اللحطوط تعر 
عن الأساليب أو الطرق الى ہا تؤثر الأشياء بعضها فى بعض › وتوثر 
فينا نحن أيضاً » أعنى تلك الطرق الى يتسنى ٠ن‏ خلاها للموضوعات حينّا 
تعمل معاً أن يقوى بعضها بعضاً . وأن يتداخل بعضها مع بعض . وهذا 
السبب فإن الحطوط قد NO EG‏ 
ملتوية » أوهائلة » وهذا السبب أيضاءفإنها تبدو فى الإدراك المباشر وكأن 
لها قوة تعبيرية أخلاقية . وقد تكون الحطوط وثيقة الصلة بالأرض أو 
طمونحة تثطلع نحو السماء » ودودة حميمة أومتباعدة باردة » جذابة مستميلة 
اواد ة عفن تمس موا و ی کا هذه الات خر اض الوصو غات 
ولاسبيل إلى التخلص من الحواص المممزة للخطوط حى ق نجربة 
حاول فما عزل خحرة الحطوط عن كل ما عداها . والواقع أن خواص 
الموضوعات الى تحددها الحطوط والحركات الى تربط بينها » هى 
راسة إلى أبعد الحدود بى أعمق أعماقها . وهذه الحواص إنما هى أصداء 
(«) يلاحظ أن الكلمة الإنجليزية هنا لتشير إلى انفراج الزاوية فقط . بل هى قد 
تشير أيضاً إلى غلاظة المقل أو حافة التفكير . ( امرجم ) | 
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رات عديدة لا حصر لا » وهى تلك الحرات الى نكون فما مشغولن 
ارات ار ا ا اد شل نا م حه 00 
وهكذا تصبح الخطوط الختلفة والعلاقات الختلفة بن اللاطوط محملة لاشعورياً 
بكل القم ای نتجت عما سبق لها تحقيقه فى خر تنا خلال احتکا کنا بالعالم 
المحيط بنا . وليس نة سبيل لفهم القوة التعببرية للخطوط والعلاقات المكانية 
فى فن التصوير على أى أساس آخر . 
أما النظرية الثانية فهى تنكر أن تكون للكيفيات الحسية المباشرة أية 
قوة تعبيرية بدعوى أن الحواس لاتصلح إلا كمجرد موصل خارجى تنتقل 
إلينا عن طر يه يعض المعالى الأخرى . وقد أفاضت قفرنون لى Vernon Lee‏ 
'- وهى نفسها فنانة ذات حساسية مرهفة لانزاع فما - فى شرح هذه النظرية 
بطريقة معاسكة متسقة » وعلى نحو يذكرنا من بعض الوجوه بالنظرية 
الألمانية القائاة بالتقمص الوجدانى بإطادمم2 وإن كانت قد تجنبت الفكرة 
التى تذهب إلى أن إدراكنا الحالى هو إسقاط نخلع فيه على الموضوعات محاكاة 
باطنية للحواصما أوممزاتما » وكأننا نقوم بعملية تمثيل درامى للموضوعات 
عندما نتطلع إلا . ولكن هذه النظرية ‏ بدورها - لا تخرج عن كوا 
مجرد ترحمة إحيائية خاؤأماهه للنظرية الكلاسيكية القائلة بالعثيل . 
ر فى نظر «قرنون لى)» ‏ كا هو الشأن أيضاً بالنسبة إلى طائفة 
أخرى من الباحثين فى مجال الدراسات الحمالية - إا يعبى مجموعة من 
الفاعليات ( أوضروب ) النشاط الى تضم على التعاقب . أفعالا تسجيلية 
وتركيبية » ومنطقية » واتصالية ( أوموصلة ) » وليس ف الفن نفسه أى 
عنصر حمالى 1 وإعا تصبح منتجات الفنون ذات ٠‏ طابع حمالى > استجابة 
لرغبة أخرى محتلفة تماما » رغبة ذات أسباب خاصة ومعيار خاص وصيغة 
آمرة خاصة . . « وهذه الرغبة الختلفة تماما » إنما هى الرغبة فى الأشكال > 
وهى رغبة تنشأ بسبب ال حاجة إلى إشباع العلاقات المتجانسة فيا بن ضروب 
التخيل الحركى الموجودة لدينا . وتبعاً لذلك فإن الكيفيات الحسية المباشرة ٠‏ 


۷۲ الفن رة 


كتلك الى ينطوى علما اللون والنغم » هى نما لا علاقة له بالواقعة الحالية . 
وإنما يتحقق إشباع: الحاجة إلى الأشكال حيها مجىء خيالنا الحركى فيعيد 
النشاط والقوة إلى « العلاقات ) المنضمنة 2 الموضوع > کا هو الشأن مثلا 
بالنسبة إلى ذلك التنظم المروحى للخطوط التلال حين تتلاق فى نقطة واحدة 
بصورة حادة » أو حن تبدو من بعيد كخطوط ف الأفق تتوالى بصورة 
رائعة » وكأنما تتجمع فى حظات على شكل ق حادة > وتمبط إلى أسفل 
لكيلا تلبث أن تندفع إلى فوق من جديد على شكل منحنيات مقعرة 
طويلة سريعة . 

وأصعاب هذه النظرية ينكرون على الكيفيات الحسية ككل طابع حمالى» 
لأمهم يرون آنا - على العكس من العلاقات الى نقيمها نحن بالفعل ‏ 
مفروضة عليّنا » فضلا عن أنما تميل إلى إغراقنا أو استغراقنا . وليس المهم 
هوما نتقبله » بل المهم دو ما نعمله » ومعى هذا أن الأمر الحوهرى من الناحية 
الحالية إتما هو نشاطنا الذهى نفسه حن ننطلق ونرنجل ونعود إلى نقطة البدء 
u,‏ لاف ول E‏ أواستمراره » أعنى حركة الانتباه 
إلى الحلف وإلى الأمام » حن تنفذ هذه الأفعال عن طريق آليات التخيل 
الحركى . والعلاقات الى تترتب على هذه العمليات هى الى غدد « الشكل ) 
وشن الفكل. ا له سو مآلة:.طلاقات: > و]ذن: فان الات هى ا 
حول ماکان مکن أن يظل مر د جاور أو تتايع لا معبى له بن الإحساسات 
اختلفة إلى حقائق ذات دلالة تذكرها وتتعرفها حى حن تكون الإحساسات 
المركبة لها قد استحالت إلى مجرد أشكال . والنتيجة الى تثرتب على هذه 
العملية هى « التقمص الوجدانى » بالمعى الحقيق لهذه الكلمة . والتقمص ‏ 
الوجدانى « لاينصب أولا وبالذات على الحالة الوجدائية أوالانفعال » بل 
على الظروف الدينامية الى تدخل فى صمم الانفعالات والحالات الوجدانية 
وتستمد أسهاءها مبا » . وإذا كانت هناك ضروب محتلفة من الدراما تتكون 
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من امتزاج اللعطوط والمنحنيات والزوايا » فإن هذه الضروب الحتلفة من 
الدراما لا نحدث من الرخام أ المادة الملونة الى تجسم الأشكال المتأملة » 
بل ھی کرت فی اتسنا کی فقط ررغر . ولماكنا نحن هنا الممثلين الوحيدين 
الحقيقين فإن من الطبيعى أن توتثر فينا دراما الحطوط العاطفية » سواء أكان 
ذلك يتعضيد حاجتنا وعاداتنا الحيوية أم بتعطيلها وإحباط مساعما ٠.‏ 
(الكلات بالحروف الرقعة هنا ليست فى النص الأصلى ) : 

والنظرية الى ن بصددها هنا هى بلاشك ذات دلالة خطيرة من حيث 
نما تمضى إلى الهاية فى فصلها لاحدس عن العلاقات » والادة عن الصورة » 
والحانب الفاعل عن الحانب القابل ٠‏ فتعزل مراحل التجربة بعضها عن 
« وتقدم لنا تقريراً منطقياً عا محدث عندما تم هذه العملية الانفصالية . 
ونحن نرحب ذا الاعراف من جانب أصحعاب هذه النظرية بالأدوارالى 
تضطلع ا العلاقات والنشاط الذاتى بصفة عامة ( مع ملاحظة أن أى نشاط 
من جانبنا لهو على الأرجح مشروط فسيولوجياً بوسائط الآ ليات الحركية ) 
خصوصاً وأن هذه النظرية تعارض سائر النظريات الى لاتعترف إلا 
٠‏ بالكيفيات الحسية على نحو ما هى متقبلة ومعاناة بطريقة سلبية .ولكن نظرية 
تقدر اللون فى التصوير على أنه أمر لا يعتد به » أو تزعم أن الألوان فى 
الموسيى هى محرد أشياء تبسط فوقها العلاقات المالية » هى فى رأينا نظرية 
لا تكاد حتاج إلى دحض أو تفنيد . ٠‏ 

والنظريتان اللتان أتينا على نقدههما » إنما تككل الواحدة منبما الأخرى . 
ولكن لا سبيل إلى بلوغ الحقيقة فى مضمار النظرية المالية عن طريق إضافة 
« آلية » نضم فما إحدى النظريتين إلى الأخرى . والواقع أن القوة التعبيرية 
الى بمتاز مها الموضوع الفنى إنما ترجع إلى أنه ينطوى على تداخل كامل تام 
للمواد المتقبلة والمواد الفاعلة . وهذه الأخبرة تضمن إعادة لتنظم المادة 
المحصلة من اللحرة الماضية . والملاحظ فى عملية التداخل أن هذه العناصر 
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ليست مضافة عن طريق الارتباط الحارجى » "ما آنا ليست مجرد طبقة 
سطحية توضع فوق الكيفيات الحسية . وإنما تتمثل القوة التعببرية للموضوع ٠‏ 
كحصيلة أوثمرة للامتزاج التام الذى يتم بين Uy UE‏ بم Cl‏ 
باعي نشاط إدراكنا المنتبه إلى ما يرد إلينا عن طريق الحواس من جهة 
أخرى . 

وهنا بجدر بنا أن نلاحظ أهمية الإشارة إلى التعضيد والتأبيد الذى يلقاه 
الفن من جانب حاجاتنا وعادتنا العضوية . ولكن هل تكون هذه الحاجات 
والعادات صورية محضة ؟ هل مكن إشباعها من خلال العلاقات وحدها ؟ . 
٠‏ أو تراها فى حاجة إلى مواد تقتات مها كاللون أوالصوت ؟ الظاهر أن هذا 
ارأى الأخير هو ما تسلم به فرنون لى «ضمنآ حيها تستطرد فتقول : « إن الفن 
أبعد ما يكون عن أن نحررنا من الإحساس بالحياة الواقعية » فإنه يقوى 
ويوسع لدينا حالات الصفاء النفسى وتلك الحالات الى لا نكاد نجد لها فى ٠‏ 
حناتنا العملية العادية سوى عاذج نادرة ضثئيلة محختلطة . . » ونحن نوافق 
على هذا الرأى تماماً » ولكننا نلاحظ أن اللحرات الى يزيد القن من عمقها 
واشناغها لاتوجد ف داعا فقط + فضلا عن" ألا ليست عتابة ‏ غلاقات. 
مستقلة عن المادة . وإذا كان ثمة لحظات يكون فما الخلوق حيا كأقوى 
ا الحياة » هادثاً كأعمق ما يكون المدوء ع 1 كأشد ما يكون 
التركدز» فتلك هى لحظات التفاعل التام مع البيئة حن تكاد المواقف الحسية تمتزج ‏ 
امتزاجاً تامآ مع العلاقات . وماكان الفن ليوسع من نطاق التجربة لو أنه 
كان عامل نكوص يؤدى إلى ارتداد الذات نحو الذات » وماكان للتجربة 
الممرتبة على مثل هذا الارتداد أن تكون ذات صبغة تعبرية بأى حال . 

والحق أن كلتا النظريتين اللتعن ذكرناهما تفصل الخلوق الحى عن العام 
الذى نعيش فيه » على حن أن الكائن لا عيا إلا بفضل تفاعله مع سلسلة ‏ 
- طويلة من الفاعليات والقابليات المتصلة » وهى تلك الآ ليات الى يقسمها 
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علم النفس إلى نشاط حركى ونشاط حسى . والنظرية الأولى إنما تجد فى 
النشاط العضوى المنفصل عن أحداث العام ومشاهده علة كافية لتفسير 
الطبيعة التعبيرية لبعض الإحساسات > وأما النظرية الثانية فإنها لنحصر 
لعنصر الجالى « فى نفوسنا فقط » نظرا لما لدينا من قدرة على تنظم العلاقات 
الحركية على صورة « أشكال » ولكن عملية الحياة عملية متصلة مستمرة » 
وهىلا تنصف بهذا الاستمرار أو الاتصال إلا لأا عملية متجددة بلا انقطاع 

نؤثر فہا علي النيئة » ونتأٹر ہا » ونقم فا علاقات بين ما نحققه ونعمله 
من جهة » وما نعانيه ونتقبله من جهة أخرى . ولهذا فإن التجربة إنما تقوم 
بالضرورة على التجميع أو اراک > كما أن موضوعها إنما يكتسب قوة 
تعبيرية بفضل هذا الاستمرار التجميعى . وهكذا يصبح العام الذى سبق 
لنا اختباره جزءاً لايتجزأ من الذات الى تفعل وتنفعل » أوتوثر وتتأثر 
بالحرة الحديدة . ولو أننا نظرنا إلى الأشياء والأحداث امختترة فى مناسباتها ‏ 
المادية » أو ملابسانها الطبيعية لوجدنا آنا تنقضى وتزول › ولكن شيا 
من دلالها أوقيمتها بظل باقيآً تزا بوصفه جزءاً متكاملا من الذات .ومن 


خلال العادات الى كوناها لأنفسنا فى تعاملنا مع العالم» يصبح العام موطنا 
ارا اتن ينكد يميم العم رطا نا الوط هر جره من ص 


006 کت کی اسيناف الس ا ان 
طابع تعبرى ؟ والرد على هذا التساؤل أن بلادة الشعور » وتخدر الإحساس» 
قد حفيان عنا هذه القوة التعببرية حيما يقهان حول الموضوعات قشرة صلبة 
o‏ 2 الواقع أن الألفة توادى إلى ٍ-3 الاكتراث » كا أن الآراء 
المسبقة كثيراً ما تعمينا عن الرؤية e‏ مجىء الغرور فلا نعرف 
كيف ننظر خلال المنظار المقرب من الناحية الصحيحة › وبالتالى فإنه 
ا من الدلالة الحقيقية الموضوعات | > لكى يضخ الأهمية المزعومة 


۱۷٦‏ ألفن خبرة 


للذات . أما الفن فإنه بزيح الغطاء ( أو الأغطية ) الى تى القوة التعبعرية 
لوضوعات الحرة » وهو يوقظنا من سبات الروتين » ويسمح لنا بأن 
نتنابى ذواتنا حن نجد أنفسنا مستغرقين فى لذة اختبار العام الحيط بنا » ما 
فيه من كيفيات متنوعة وأشكال مختلفة .والفن أيضاً محتجز كل ظل من ظلال 
« التعبيرية » قد يلتى به فى الموضوعات » لكى ينظ هذه الوضوعات ٤‏ 
حر ة جديدة من رات الحياة . 

ولما كانت موضوعات الفن ذات صبغة تعبير ية »> فاا تضطلع أيضاآً 
عهمة النقل أو التوصيل . ولسنا نعنى بذلك أن الإعلام » أو الإيصال إلى 
الآخرين هو كل ما يقصد إليه الفنان » ونما نعبى أنه النتيجة الى تترتب 
على عمله . فإن العمل الفنى لا محيا فى اتصال حقيق إلا حين يعمل فى صمم 
خيرات الآخرين . وحين يرغب الفنان فى أن ينقل إلى الآ خرين رسالة 
خاصة ». فإنه عندئذ إنما يتزع نحو تحديد القوة التعبرية لعمله بقصرها 
على الآخرين ٠‏ كا هو الشأن مثلا حين يود أن ينقل إلى الآخرين درساً 
أخلاقاً أو حن برغب فى أن يولد لدہم إحساساً عهارته الخاضة .وأما 
الفنانون الذين ملكون حقاً شيثاً جديداً رسون آنا رة غل الا خرن : 
فهولاء بالضرورة لا يكترثون بالاستجابة المباشرة الحمهور النظارة أو 
المستمعين »ولكلهم يشعرون فى قرارة نفوسهم شعوراً عيقاً بأنهم ماداموا 
لا ملكون سوى أن يقولوا ما ينبغى لم أن يقولوه » فإن العيب لا مكن 
أن يكون عيب إنتاجهم » بل هو عيب أولثك الذين علكون أعيناً ولكنهم 
لا يرون » ومملكون آذاناً ولكنهم لايسمعون . وليس ثمة علاقة على الإطلاق 
بين قابلية الإيصال أو النقل أو الإعلام من جهة » ودرجة الشهرة أو الرواج 
أو الانتشار من جهة أخرى . 

وحينا ننم النظر فما قاله تولستوى عن العدوى الباششرة7 * يوصفها 

ظ 0 كان تولستوى يقول:إن الفن نشاط بشرى يقوم فيه المرء بتوصيل عواطفه إلى 
الآخرين بطريقة شعورية إرادية مستعملا فى ذلك بعض العلامات الحارجية . ومحك صدق العمل 


الفی عند تولستوى هو مدى انتشاره عن طريق العدوى » محيث إنه كلا كانت العدوى أقوى 
كان الفن أصدق فنا » كائنا ماكان موضوعه أومضموئه.. 2 (الترجم) 


الموضوع التعبيرى 1۷¥ 

محكا للقيمة الفنية» فإننا لاتملك سوى القول بأن الحانب الأ كر منه بعيد 
عن الصواب . أما ما قاله عن نوع المادة الى و نقلها إلى 
الآخرين » فهو تحديد ضيّق لايسعنا سوىأن نرفضه » ولكننا لو تصورنا 
الفئرة الزمنية بشىء من الاتساع لكان فى وسعنا أن نقول:إنه هبات لأى 
إنسان أن يكون بليغاً اللهم إلا إذا وجد إنسان مز لكلاته حين ينصت 
إلا . وهؤلاء الذين يتأثرون أومبتزون » يشعرون - کا يقولتولستوى - 
بأن ما يعر عنه العمل فر لاك ود و هم أنفسهم لو أنهم استطاعوا 
أن يعر وا عنه . والفنان ‏ فى الوقت نفسه ‏ إما يعمل من أجل خلق حمهور 
من النظارة أو المستمعين ممكنه أن يتواصل معهم . وهكذا تخلص إلى القول 
بأن الأعمال الفنية هى الوسائط الوحيدة لتحقيق تواصل تام لايعوقه شىء 
بن الإنسان وأخيه الإنسان ؛ تواصل حقيق يم فى نطاق عالم ملىء بالموات 
والأسوار الى تحد من كل صبغة حماعية مشتركة قد تأخذها التجربة . 


الملارةٌ والصورة 


لما كانت موضوعات الفن تعببرية » فإنما تعد عثابة لغة » إن لم تكن 
لغات عديدة . والواقع أن لکل فن واسطته ( أوأداته ) الحاصة » وهذه 
الواسطة مجعولة لتلاثم لوناً خاصاً من التوصيل أو النقل . وكل واسطة تنبئنا 
يشىء لا سبيل إلى الإفصاح عنه بلسان آخر إفصاحاً جيداً مكتملا . وقد 
عملت حاجات الحياة اليومية على إعطاء نوع معن من أنواع الاتصال ‏ 
ألا وهو القول - أهمية عملية قصوى . وهذه الحقيقة ‏ لسوء الحظ ‏ قد 
أدت إلى ظهور فكرة شعبية مؤداها أن المعانى المعير عنما فى العارة والنحت 
والتصوير والموسيق,هى ما عكن ترحته إلى ألفاظ دون أدنى خسارة أو 
مخسارة طفيفة . ولكن الحق أن كل فن إنما ينطق بلهجة خاصة تنقل ما لاسبيل 
إل الإفصاح عنه بأبة لغة افو كانت هذه اللهجة تظل داتاً على 
ما هى عليه . ظ 

واللغة إئما توجد حين يكون فى الإمكان الاسماع إلا كنا أن فى الإمكان 
التحدث ہا . ومعبى هذا أن السامع أو المنصت هو شريك لاغى عنه .. 
وكذلك لا يكون العمل الفى تاما أو مكتملا إلا حن يعمل فى خيرة أشخاص 
| آخرين غير صاحبه ( أو ذلك الذى أبدعه ) » وهذا فإن اللغة تتضمن مايسميه 
المناطقة باسم العلاقة الثلائية . فهناك لمتكلم > والشىء المنطوق به » والسامع 
أو الشخص الذى يوجه إليه الحديث ؛ والموضوع الحارجى ‏ ألا وهو 
الإنتاج الفى - إنما هو حلقة الاتصال بين الفنان والحمهور . وحى حن 
يعمل الفنان نى عزلةءفإن هذه العناصر الثلاثة لابد من أن تظل قائمة ؛ ذلك 
أن العمل موجود فى حالة تقدم مستمر والفنان نفسه ملزم بأن يضع نفسه 


۱۸٠۰‏ الفن خبرة 


موضع الحمهور المتقبل . وليس نى وسع الفنان أن يتكلم اللهم إلا حين 
يروق لهعله . فيكون مثله کشل شخص ينصت أويستمع من خلال ما يدركه 
إدراكاً حسياً وهو يلاحظ ويفهم كما قد يلاحظ أويفس رأى شخص ثالث . 
وما يروى فى هذا الصدد عن «ماتيس » أنه قال : «حينما يتم الفراغ من 
الرسم للوحة © فإما تبدو عندئذ كالمولود الحديد . والفنان نفسه ى حاجة 
إلى بعض الوقت حى تسى له أن يفهمها . . » ومعى هذا أنه إذا أراد 
المرء أن يدرك معبى اللوحة » فلابد له من أن يعيش فما » كما نعيش عادة 
مع الطفل حى نفهم سر وجوده . 

وكل لغة - كائنة ماكانت أداتها (أو واسطا) تتضمن مادة وصورة › 
أعى أنها تنطوى على عنصرين : ما يقال » وكيف يقال . والمشكلة الكر ى 
الى تثار تخصوص المادة والصورة هى هذه : هل مكن القول بأن المادة تى 
ولا وكأنما هى حقيقة جاهزة معدة من ذى قبل » ثم يأق بعدها البحث عن . 
الضوزة أواكتشاف: الصورة الى عكن أن تتجسمها تلك المادة ؟ أو هل 
ينبغى لنا أن نقول:إن كل الحهد الإبداعى الذى يقوم به الفنان هو محاولة 
من أجل تشكيل المادة حيث تصبح فعلا عثابة الحوهر الحقيق العمل الفنى ؟ 
وليس من شك أن هذه المشكلة الى نحن بصددها إنما هى مشكلة عميقة 
بعيدة المدى » فضلا عن أن الحل الذى نقدمه لها سيكون هو الكفيل بالفصل 
فى مسائل أخرى كثرة هى موضوع حلاف فى ميدان النقد المالى ؛ فهل 
انقول:إن نة قيمة حمالية تنطوى علا المواد الحسية » وأخرى تنطوى علا 
الصورة الى تجعل هذه المواد معبرة ؟ هل نقرر أن كل الموضوعات صا حة 
للمعا لحة الحالية » أو نقول بأن طائفة قليلة منها فقط هى الى عكن تخصيصها 
هذا الغرض نظراً لما تمتاز به من طابع ذاى خاص نجعل ما موضوعات 
سامية ؟ هل نعد « الال ) اسها آخر يشير إلى الصورة المابطة من الخارج ‏ 
كنا لو كانت ماهية متعالية ‏ على المادة » أو نقول: إن الحمال اسم يشير 


اواو رة ۱۸۱ 


إلى الكبفية المالية الى تظهر حيعًا تم تشكيل المادة محيث تصبح معرة 
تعبير أ كافياً ؟ هل نقرر أن الصورة ‏ معناها الوالى - هى شىء بميز منذ 
ل عن خاصاً من الموضوعات » فيفردها على م ا سياه 
الصورة الوالية » أو نقول:إن الصورة هى الاسم احرد الذى نطلقه على كل 
ما يظهر إلى عالم الوجود حيها تصل اللحرة إلى تمام ترقها أونهاية تطورها ؟ 

كل تلك أسئلة كانت متضمنة فى المناقشات الى تعر ضنا لها نى الفصول 
الثلاثة السابقة . وقد أجبنا عنها ضما خلال أحاديثنا السالفة . ولو أننا 
تصورنا الإنتاج الفى على أنه « تعبير عن الذات » واعتيرنا الذات شي 
مكتملا منطوياً على نفسه فى حالة انفصال أوعزلة» لكان من الطبيعى إذن 
أن نفصل المادة عن الصورة ؛ وذلك لأن الصورة الى ترتدها الذات حين 
تكشف عن نفسها لابد من أن تكون ‏ محكم هذا الأفتر اض الف ب 
خارجية بالنسبة للأشياء المعير عا . وهذا الطابع اللحارجى لابد أن يظل قاماً » 
أيا ما كان الشىء الذى نعده صورة والشىء الذى نعده مادة (من بينهما) . 
ولكن من الواضح أيضا أننا لو قلنا:إنه ليس نة تعبير عن الذات وليس ية 
لعب حر تقوم به الفردية » فإن الناتج الفى لن يكون بالضرورة سوى 
بحرد نموذج » أو مثال يندرج نحت جنس أونوع . وبالتالى فإنه سيكون 
مفتقراً إلى النضارة و الأصالة اللتعن لا تنوافران إلا فى الأشياء ذوات الطابع 
الفردى المستقل . وهنا نجد أنفسنا بإزاء نقطة هامة بمكننا أن نقرب مشكلة 
الصلة بين الصورة والمادة ابتداء مها . 0 

والواقع أن المادة الى يتركب منها أى عمل فى إنما تنتمى إلى العام 
المشترك أكير ما تنتمى إلى الذات الفردية » ومع ذلك فإن فى الفن تعبراً 
عن الذات لأن الذات تتمثل تلك المادة بطريقة خاصة متّايزة » لكى تعاود 
إخراجها إلى العام المشترك فى صورة يكون من شأنها بناء موضوع جديد . 
أما هذا الموضوع الحديد فإنه قد يئدى بدوره إلى إحداث عمليات ممائلة ؛ 


۱۸۲ الف خينة ظ 
إذ يقوم أولئك الذين يدركونه بإعادة بناء المواد القدمة المشتركة » أويعمدون 
إلى إعادة خلقها من جديد . حى إذا مامرّ حن من الزمن لايلبث هذا 
الموضوع الحديد أن يتوطد كجزء من العام المعترف به » وعندئذ نراه 
يكتسب طابعاً «كلياً» . والمادة الى يعر عا لا عكن أن تكون شيا 
ذاتياً خاصاً » اللهم إلا إذا كان صاحها 7 بلا لأحد مستشفيات الأمراض 
العقلية . وإتما الفردى هو «١‏ الأسلوب » الذى يصطنعه المرء ف التعبر عن 
تلك المادة » فإذا كان الإنتاج عملا فنياً » جاء الأسلوب شيئاً فريدا لا مثيل 
له . وحيما تكون طريقة الإنتاج هى هى بعينها داعا » فإننا نكون بإزاء 
عمل آلى » وما يقابل هذا النوع من الإنتاج فى مضمار الظواهر الحالية إنما . 
هو العمل الأكادمى . وإذا كان الطابع المميز للعمل الفنى هو أنه نسيج 
وحده » فذلك لآن الطريقة الى تعالج مها المادة العامة ( أوالعناصر a‏ 
نحيلها إلى مادة جديدة حيوية . 
وما يصدق على الفنان الذى ينتج العمل الفنى إنما يصدق على المتأمل الذى 
يدركه أويتذوقه . فالمتأمل قد يدركه بطريقة أكادعية » فلايبحث فيه إلا 
عن أوجه الشبه الى جمع بينه ون ا ا > أو هو قد يدركه 
بطريقة تعليمية متحذلقة » فلا يبحث فيه إلا عن العناصر الى تصلح لخدمة 
مقال أو حث تار ى يريد أن يكتبه » أو هو قد يدركه بطريقة عاطفية 
فلا ينشد فيه سوى تماذج للتدليل على موضوع عاطق عزيز عليه . أما حن 
يدركه بطريقة حمالية» فإنه عندئذ إنما مخلق تجربة يكون مضموما المادى 
الحوهرى ‏ أو مادتها ‏ شيئاً جديداً . وى هذا الصدد يقول الناقد 
الا ع واا ىرا .بو إن لكا كان الفط عدا فدهن ا 
فإنه لابد لنا من أن نتصور القصيدة على نحوما هى قائمة بالفعل ٠‏ والقصيدة 
الحقيقية هى عبارة عن تعاقب بعض اللحرات من أصوات » وصور » 
وتفكر هى تلك الدرات الى نجتازها عندما نقرأ قصيدة . . والقصيدة 


الادة والصورة A۳‏ 


إنما توجد على درجات لا حصر لا » . وى استطاعتنا أن نضيف إلى ذلك 
أن القصيدة توجد أيضاً على أنواع أو أشكال متلفة لا حصر لماءفإنه ليس 
نمة قارئان ممكبما أن يكونا عنها بجربة واحدة بعينها » نظراً لاختلاف 
والأفكان:» أو اا اة ی کل واج ع ا ا 
ركل. من يقرا اقتصيذة يعار ر ا ن امصملاة اة . 
وليس معى هذا أنه يبتكر مادة غفلا » فإنه لمن الواضح أننا نعيش حميعاً 
فى هذا العالم القدم بعينه » وإئما معناه أن كل فر د محلب معه ‏ حين مارس 
فرديته - طريقة خاصة ف الرؤئية والإحساس يكون من شأنها حن تتفاعل 
مع العناصر المادية القدعة أن تخلق شيئآ جديداً » شيا م يكن له أدنى وجود 
من قبل ى صمم التجربة . . 
ومهما كان العمل الفى قدعا أوكلاسيكياً » فإنه إنما يكون ‏ بالفعل 
لابالقوة ‏ عملا فنياً حين نحيا فى صمم خيرة فردية . والعمل الفى من حيث 
هوقطعة من الحلد أو الرخام أو الاش ( معرضة للتلف بسبب مرور الزمن ) 
يظل محتفظاً مبويته عير العصور الحتلفة . ولكنه من حيث هوعمل فى ٠‏ إتما 
يتجدد على الدوام أويعاد خلقه باستمرار فى كل مرة يكون فبا موضوعاً 
لمرة حالية . وليس ف وسع أحد أن ينكر هذه الحقيقة حيما نكون بصدد 
أذاء لحن موسيق » فإن أحداً لا عكن أن يعتير اللخطوط والنقط المرسومة 
E‏ شيا أ كر من مجرد أحواث ا لاسترجاع العمل الفى . 
ولكن ما يصدق على اللحن الموسيق أيضاً يصدق على البارثنون بوصفه بناء . 
وإنه لمن العبث أن يتساءل المرء عما كان يقصده الفنان « فعلا » من وراء 
إنتاجه » فإن الفنان نفسه قد جد فى عله معانى مختلفة فى الأيام والساعات . 
اتختلفة » فى المراحل الحتلفة من تطوره . ولو كان فى وسع الفنان أن يبن . 
عن ته »نا رد فق أذ رل يورق 1 اف اا إن یواح 
وهذا الشىء الواحد هو أى شىء تمكنك أنت أو أى شخص آحر أن 


Af‏ الفن خبرة 


تستخلص من العمل الفنى بأمانة » مستنداً إلى صمم حر تك الحيوية الحاصة ». 
وأية فكرة أخرى غير هذه الى ذكرناها لن تجعل من « الطابع الكلى » الذى 
اعثدنا أن نفاخر بنسبته إلى العمل الفى سوى مرد لفظ آآخر مرادف للهوية 
الرتيبة . وإذا كان البارثنون أو أى عمل فى آخر » ذا طابع كلى » فذلك 
لأنه يستطيع باستمرار أن يوحى إلى الأفراد مخرات شخصية جديدة . 

وإذا كان 57 المستحيل بطبيعة الحال على أى شخص كائناً من كان ظ 
فى أيامنا هذه أن يكون لنفسه خحىرة خاصة عن البارثنون كتلك الى كان 
متلكها الأثيى المتعبد فى ذلك الحين » فإنه لمن المستحيل أيضاً أن تعى 
القاثيل الدينية الى كانت سائدة فى القرن الثانى عشر . من وجهة النظر 
الهالية » حى بالنسبة إلى الرجل الكاثوليكى المتدين فى عصرنا هذا نفس 
ات بالنسة إل ان افيد ا ا و 
« الأعمال » الى تعجز عن أن تصبح جديدة ليست تلك الى تصطبغ بطابع 
كلى » بل هی تلك الى قد اقترنت بتاريخ معن . حقاً إن الإنتاج الفى 
الحالد لم يظهر ‏ على أرجح الاحمالات - إلا نتيجة لبعض الظروف 
العارضة » فإنه قد اقترن دون شك بتاريخ خاص ومكان معن > ولكن 
ما ولدته تلك المناسبات قد انخذ صورة مادية معينة استطاعت أن تنفذ إلى 
خيرات الآ خحرين > وأن تسمح شم بأن يکو نوا حسام الخاص خيرات 
أعمق وأكير امتلاء وأوفر خصوبة . 

هذا إذن هو معبى أن يكون للادة صورة . فالصورة إتما تشر إلى 
طريقة خاصة فى النظر إلى الأشياء والإحساس ا » وتقدم المادة امختيرة 
بحيث تكون على استعداد دائماً لآن تصبح بطريقة فعالة ناجعة عنصراً لبناء خر ة 
جديدة من جانب أولئك الذين تقل موهبتهم عن موهبة المبدع الأصلى . 
وتبعاً لذلك فإنه لا سبيل إلى إقامة تفرقة ‏ اللهم إلا ف الذهن فقط ‏ بين 
الصورة والمادة . والعمل الفى نفسه إنما هو المادة وقد شكات على صورة 


المادة و الصورة ۱۸0٥‏ 
ا اة بولك الاق رالات الى ر .داوس يا - 
الفنى تأملا عقلياً ‏ يستطيع » إن لم نقل بأنه ملزم » أن يقم تفرقة بينهما 

وأى ملاحظ ماهر الملاكم احرف > أو لاعب الحولف ( لابد - فها 
أعتقد - من أن يقم تفرقات بين ما يقع تحت ناظربه وكيف ( أوعلى أى 
نحو ) محدث . فهو يفرق بين حالة ارثماء الملاكر على الأرض » بين الكيفية 
الى سددت ما الضربة » أوبين حالة وصول الكرة إلى هذا الط أو ذاك » 
وبين الطريقة الى ہا نفذت علية قذف الكرة .. والفنان » من حيث 
هو صانع يستغرق ف العمل » لابد من أن يق مثل هذه التفرقة حيها مهم 
بتصحيح خطأ مألوف » أو حن يتعلم كيف نحدث تأثيراً معلوماً على نحو 
أفضل . ومع ذلك فإن الفعل نفسه إنما هو ما هو » بسبب الكيفية الى أدى 
على نحوها . وإذن فليس فى الفعل أدنى تفرقة بن الصورة والمادة »> بل 
هناك تكامل تام بين الأسلوب والمضمون . ۰ ظ 

ونحن نجد أيضاً لدى الكاتب الذى سبق لنا الاستشهاد به ألا وهو السيد 
برادلل بى مقال كتبه نحت عنوان «الشعر للشعر) تفرقة هامة يقيمها بين 
الموضوع والمادة » وهى تفرقة قد تصلح لأن تكون نقطة بداية لمناقشة 
جديدة فى الموضوع الذى نحن بصدده » ورما كان فى وسعنا أن نفسر هذه 
التفرقة بأن نقول:إنها عبارة عن تمييز بين مادة تكون للإنتاج الفى ومادة 
أخرى تكون فى الإنتاج الفى . والموضوع أو« المادة المعدة للإنتاج الفى » 
هى ما مكن توضيحه ووصفه بأسلوب آخر غير أسلوب الإنتاج الفى 
نفسه . وأما ( المادة المائلة فى الإنتاج الفى ) فهى الخوهر الفعل أو 
الملوضوع الفى نفسه > وبالتالى فإنه لا سبيل إلى التعبير عنها على نحو آخر . 
ولو أننا نظرنا إلى موضوع« الفردوس المفقود » الذى كتبه » ملتون » 
لرأينا ‏ فما يقول برادلى ‏ أنه يدور حول سقوط الإنسان فى علاقته 


بتمرد الملائكة . وهذا الموضوع هو بلاشك موضوع شائع من قبل فى 


۱۸٦‏ القن رة 

الأوساط المسيحية > وق استطاعة أى شخص ملم بالتقليد المسيحى أن 
أن يتعرفه بكل سبولة . وأما جوهر القصيدة ء أو مادتها الالية » فهو 
القصيدة نفسها ؛ أعنى ما استحال إليه الموضوع حيما عانى معالحة خيالية 
من جانب ملتون . وكذلك قد يكون فى وسع أى فرد أن بحكى لأى فرد 
آخر عن طريق الكلات مو ضوع 0 املاح القدم ) “Ancient Mariner”‏ 
وأما إذا أردنا أن ننقل إليه جوهر تلك الملحمة » فسيكون علينا أن نخل 
بينه وبين القصيدة » وأن ندعها تعرف سبيلها إليه . 

وهذه التفرقة الى أقامها برادلى فما يتعلق بالشعر ( أو القصائد ) 
يمكن أيضاً أن تصدق على أى فن آخر » حى ولو كان هو فن العارة . 
و 0 ا » البارثنون هوه بالاس أثيى » » الإلهة العذراء  »‏ 
الى كانت الربة الحارسة لمدينة أثينا . ولو أننا تناولنا عدداً كبيراً من المنتجات 
الفنية ذوات الأنواع الحتلفة والأشكال المتعددة › ثم حاولنا أن ننعم النظر 
إلى كل منها أمداً طويلا حى يتسى لنا أن نحدد لكل منها موضوعاً ٠‏ لرأينا 
أن مادة الأعمال الفنية الى تتعرض لنفس «الموضوع » متنوعة إلى ما لامهاية » 
وهل يمكن ‏ مثلا ‏ أن نحصر عدد القصائد ‏ فى حميع لغات العالم الى 
تتخذ من الأزهار أو من ١‏ الوردة » بصفة خاصة موضوعاً لما ؟ وإذن فإن 
الشركة الى ا اغ ات ا الريك راف ةه 
2 تبدو ثورية ( ما تر عم إحدى مدارس التقد الفى دائماً أبداً ) لا تنبعث 
عن رغبة غر منظمة تتردد فى صدور أناس فوضويين لاہمهم نوع أن 
ينتجوا أشياء جديدة مذهلة . وإتما لابد لنا من أن تعثرف بأن هذه التغرات 
الى تطرأ على المنتجات الفنية هى أمور لا مفر منها » أو لا محيص عا مادامت 
موضوعات العالم المشركة محلا لحرات متنوعة فى حضارات مختلفة ولدى 
شخصيات متباينة . والموضوع الذى كان يعبى فى نظر المواطن الأثيبى فف 
القرن الرابع قبل الميلاد الشىء الكثير » لايكاد يعدو اليوم أن يكون 


المادة والصورة AY‏ 


جرد حدث تار کی . والمواطن الإبجزى البروتستانى الذى كان يتذوق 
إلى أبعد الحدود فى القرن السابع عشر موضوع ملحمة ملتون » رعا كان 
أعجز من أن يتعاطف مع موضوع أو تركيب ١‏ الكوميديا الإلهية » لدانى › 
لدزجة أنه رعا لم يكن يستطيع أن يقدر قيمتا الفنية . واليوم قد يكون 
« الكافر) ( أوغير الممن ) أرهف حساسية من الناحية اللهالية الأمثال هذه 

ئد » نظراً لأنه يى موضوعاتها القدعة .بنوع من عدم الاكتراث . 
ومن جهة أخرى يلاحظ أن كشراً من مشاهدى اللوحات فى عصرنا الحاضر. 
يعجزون عن إدراك قيمة فن پوسان* التصويرى فق كيفياته التشكيلية 
الباطنة » نظراً لأن موضوعاته الكلاسيكية قد أصبحت غريبة علهم تماماً . 

وا موضوع س ا بقول برادلل - حارج عن القصيدة » عل حن 
أن المادة باطنة فما > أو بالأحرى هى صمم القصيدة . ومع ذلك فإن 
1 الموضوع ) نفسه تنو ع عل طاق واسع ؛ فهو قد لابعدو كونه مجرد 
عنوان » أو بطاقة » أوقد يكون .مثابة المناسبة الى أثارت العمل » أوهو قد 
يكون عبارة عن الموضوع أو الدعوى الى دخلت كادة غفل فى خيرة 
الفنان الحديدة فخضعت لضرب من التعديل أو التغيير. ولو أننا نظرنا إلى 
قصائد كيتس أو شلى عن القنيرة أو البلبلء فإننا لن نستطيع أن نقول - على 
أرجح الظن بد أن اغا 
هذه القصائد . وتبعاً لذلك فقد محسن بنا ‏ إذا كنا حريصين على توخى 


ن اعا هذين الطاثرين ھی وحددها الع عملت عل ظهور 


الوضوح ‏ أن نقم تفرقة واضحة » ليس فقط بين الحوهر والمادة » مادة 
القصيدة وفكرما أو موضوعها » بل أيضاً ببن كل منهما من جهة والموضوع 
المطروق من قبل من E‏ الجر 1 وهنا ل أن « الموضوع ) مابحمة 


) الاح القدم 4 هو قال طائر القادوس عل بل واحد من اة / 5 م 


(* ) يوسان E SS‏ زعم التصوير الكلاسيكى فق فرئسا 
و بلوحاته التارعية الكبرى + مثل اورف وا لطوفان واطروب من مر و موسبى بعك 


إنقاذه من الغرق . الخ . ( لمر ج ) 


۱۸۸ الفن خبرة 


عن هذا الحادث من نتائج . وأما مادا فهى القصيدة نفسها . وأما موضوعها 
ماروق فهو شى الحيرات السابقة الى مرت بالقارئ عن القسوة والشفقة 
بالنسبة إلى امحلوق الحى . وليس ف وسع الفنان ‏ اللهم إلا ف النادر ‏ 
"نهدا بالموضوع وحده . وهو لو فعل » اء إنتاجه بلانزاع عملا تعسفياً 
ينضح بالافتعال والتصنع » وإنما بجىء الموضوع المطروق أولا لكى تعقبه 
مادة العمل الفى » ثم تجىء فى الماية الفكرة الى جاء ذلك العمل ليسوقها 
فی مادته . 

ولا يم تحول الموضوع المطروق إلى مادة عمل فى فى ذهن أى فنان 
بطريقة سريعة أو على الفور > وإنما بتخذ هذا التحول صورة علية 
تطورية بطيئة . ومعبى هذا أن الفنان كما سبق لنا القول ‏ إئما يتعرف 
الطريق الذى عضى. فيه- > بالاستناد إلى ما سبق له فعله > أعى. إن استارته 
الأصلية واحتكاكه السابق بالعالم لابد من أن مرا ممراحل متعاقبة من التحول . 
وهكذا تفرض عليه حالة المادة الى وصل إلا بعض الشروط الى لابد له 
من تحقيقها » كما تضع أمامه إطا ارا باصا هکون هو الذى محدد عملياته 
التالية . وحن تمضى التجربة قدماً فيتحول الموضوع المطروق إلى صمم 
مادة العمل الفنى » فهناك لابد للأحداث المشاهدة الى كانت ماثلة فى البداية 
من أن تحت أكى نحل محلها أحداث ومشاهد أخرى » وكأن المادة الكيفية 
الى ولدت للاستثارة الأضلية قد اجتذيما إلا عن طريق الامتصاص أو 
انشرب : ١‏ 

ومن جهة أخرى > يلاحظ أن فكرة العمل الفنى أوموضوعه قد 
لا ينطوى على أية دلالة اللهم إلا تلك الى تتضهسبا أغراض التغرف: العمل . 
وإنى لأذكر يومآ أن محاضراً فى فن التصوير استثار ضحكة رخيصة 
من جانب حمهور الحاضرين حيما عرض علهم لوحة تكعيبية وطلب إلهم 
أن يتكهنوا عا تدور حوله . ولم يلبث الحاضر بعد ذلك أن أخيرهم 


المادة والصورة ۱۸۹ 


بعنوان اللوحة » وكان هذا العنوان هو موضوعها أوفكرتما . وكان الفنان 
ا لوحته - لأسباب يعلمها ق العلم ‏ يستوى فى ذلك أن 
يكون قد أراد أن يسنشر دهشة جماعة البورجوازين > أو أن ایکون قد 
اشتق الاسم من مجرد مناسبة عارضة » أويكون قد راعى ف التسمية مشامهة 
دقيقة فى النوع أو الكيفية » نقول:إن الفنان كان قد أطلق على اوحته اسم 
إحدى الشخصيات التارخية . والتورط الذى وقع فيه الحاضر © مع 
ما رتب غلية عن استدارة جك اجون .+ ما يدل عل .ان تان عنوزان 
اللوحة مع شكلها الظاهرى قد انعكس بوجه ما من الوجوه على صمم 
الكيفيات المالية للوحة r,‏ | إن اا ن يسمح لإدرا كه الحمالى للبار نون 
Pah‏ بأن يتأثر .يجهله لمعبى اللفظ الذى يطلق على هذا البناء. » 
ولكن الناس مع ذلك كثراً ما يقعون فى هذه المغالطة » خصوصاً حيها . 
يكونون بصدد اللوحات الفنية ٠‏ فتراهم يرتكبون هذه المغالطة » بأساليب 
أكثر دهاء أومراوغة مما صوره لنا مثال المحاضر السابق . 

والواقم أن العناوين لا تخرج عن كوا - إن صح هذا التعبر مسائل 
اجماعية . فالعناوين تحقق هوية الموضوعات »› حى يسل الرجوع إلبا » 
أو إدرا كها . ويذلك يكون ی وسع المرء أن يعرف ما هى تلك السيمفونية 
من سيمفونيات بوشن الى نقول علها:إنها « الحامسة » أوما هى لوحة تسيان 
الى نشير إلمها عندما نتحدث عن« دفن المسيح » » وقد يكون ف الإمكان 
تحديد قصيدة من قصائد وردزورث بإطلاق اسم علها » ولكن من الممكن 
نعرفها بالإشارة إلى الصفحة المعينة الى وردت فما فى طبعة معينة » ؟ا ممكن 
تعرفها بالإشارة إلى اسمها الحاص » وليكن « لوسى جراى » - وحن 
نستطيع أن نسمى لوحة رميرانت «الزفاف البودى » أو أن نقول عنها: 
إنما تلك اللوحة الحاصة المعلقة على حائط معن فى غرفة ممتحف أمستردام . 
وعلى حين أن الموسيقين يطلقون على أعالم فى العادة بعض الأرقام بالاستناد 


١ ٠‏ ظ الف خير ة 


فما يظهر إلى مفتاح كل مقطوعة نجد أن المصورين يؤثرون أن يطلقوا على 
لوحامهم أسماء غامضة . وهكذا ترى الفنانين محاولون داعا د :وقد يكوان 
ذلك بطريقة لاشعورية ‏ أن يتملصوا من ذلك الميل العام إلى ربط أى 
مو ضوع فى عشاهد أو أحداث ستطيع جمهور الممتمععن أو النظارة: أن 
يتعرفوها خرابم السابقة . وقد تحمل إحدى اللوحات اسا عاماً مجرداً 
53 ا ذلك فإن كشيراً من الأفراد قد يظنون أنه لابد 
هم من أن بقحموا على إدرا كهم | لتلك اللوحة ذكرى نهر معن سبق هم أن 
رأوه ف مثل تلك الساعة المعينة . ولكن مثل هذا التصرف إا يعبى ألا تكون 
اللوحة جرد لوحة لكى تصبح قائمة أووثيقة » وكأنا هى صورة فوتوغرافية 
هآو نه ا حتاق ن اغ ا التارفة ار ل اد او ارك ا 
عور قوق ا بقوم بإجرائه حر . 

ولئن كانت الفروق الى أقمناها أولية بدائية » إلا ألا أساسية جوهرية 
لكل زد نظرية حمالية . وحيما یم وضع حد لكل خلط بن ا موضوع والمادة » 
فهنالك أيضاً لابد من أن تكون ثمة نباية لتلك الالتباسات الى طالما أحاطت 
(مثلا) مموضوع « العثيل » الذى سبقت لنا مناقشته . وقد حرص السيد برادلمى 
على أن يلفت أنظارنا إلى الميل السائد لدى الكشرين نحو اعتبار العمل الفى 
جرد أداة تذ كير تعد إلى أذهاننا صورة شىء › فضر ب لا مثلا بذاك 
الرجل الذى يتفرج على المناظر فى أحد معارض التصوير » فلايكاد يتقدم 
ق سيره حی تعن له هذه الملاحظة : «لكم تشبه هذه الصورة صورة 
أبن عى ». لكى يعود فيقول : « وهذا المنظر إتما هوصورة مطابقة تاماً 
لمسقط رأسى »م لايلبث أن يغتبط لاستطاعته التعرف على شخصية ايليا 
( أو إلياس ) ى إحدى اللوحات لكى مضي على هذا النحو فى استمتاعه 


وچ 


بالكشف عن موضوع اللوحة التالية دون أن يرى شيئاً آخر سوى الموضوع » 


والموضوع وعحده 2 والواقع أنه مام تتصح لا هذه التفر قة الأصلية بان 


ألمادة والصورة ۱41 


المادة » فان ال ائ الذى رة IEE‏ 
ا موضوع والمادة 4 فان ا ل بركاد عر ضا سحن لتا حف لفنية سوف 
رستمر ٤‏ أنجاهه الحاطی ۾ کا اناد والباحشن سو ف يبواصلون الحكم 

على الموضوعات الفنية بالرجوع إلى أفكاره م السابقة عا ينبغى أن يكون 
عليه موضوع لفن . ولیس ببعيد عتا ماکان يقال عن روايات 0 الدرأمية 
من أنبا « دنيئة » أو« خسيسة » ٠‏ بل إننا ما زلنا حى اليوم نشتط فى الحكم 
عل اللوحات ال ى تعدل من موضوعات الطبيعة وفقاً لما تقضى به الصورة 
المالية » فنقول عماا إا تعسفية شاذة المزاج ج محرد أنها تنطوى على تحريف 
للأشكال المادية . ونحن نجد لدىماتيس ردا صائباً للفنان على مثل هذا الفهم 
السب“ للفن + فقد اشتكت له يوماً إحدى السيدات قائلة'إنما لم تر فى حياتما 
قط امرأة تشبه تلك الى صورها نى لوحته » فماکان منه سوى أن أجامها 


0-0 


بقوله : « ولكن هذه يا سيدتى ليست امرأة » بل لوحة » . « وحن يتورط 
بعض النقاد فى شرح موضوعات دخيلة على اللوحة » كظروفها التار ية 
أو معانها الأخلاقية أو دلالها العاطفية » عحجة أنهم نتوسون القواعك المقردة 
ان اعدو يعات lS DEA‏ أي كار 
من تلك الى ملكها مرشدو المتاحف الذين لا يقولون شيئاً عن اللوحات 
بوصفها صورا فنية » على حين يقولون الشىء الكثير عن الظروف الى 
أحاطت بإنتاج تلك اللوحات واللابسات العاطفية الى تولدت عنباءكأن 
يتحدثوا عن عظمة القمة البيضاء ( مون بلان) أومأساة أن بولن A١۵‏ 
Boleyn‏ ولكنهم من الناحية اللالية إتما يقفون على قدم المساواة مع هؤلاء 
ا مر شدين . ظ ۰ ظ 
وقد ميل ساكن المدينة الذى كان نميا طفلا ‏ فى الريف إلى شراء 
اللوحات الى تصور المروج الحضراء والماشية الى ترعى الكل والحداول 
الرقراقة » حصوصا إذا كان فما أيضاً أحواض سباحة » وهو بجد فى مثل 
هذه اللوحات إحياء لبعض قم طفوأته » دون ما حاجة إلى الارتداد بالفعل 
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نحو تلك الدرات الماضية » إن لم نقل بأنه جد فما قيمة « أنفعالية » زائدة ؛ 


إذ يشعر عا هناك م١٠‏ ن تباین بين خر اته الماضية وما هو فيه حالياً من رفاهية . 
وق كل هذه الحالات » لا مكن أن تكون نة روئية حقيقية للوحة : ها دامت 
اللرويحة لا سل كيرد بوميلة أروانفظة ادق وى أجل الرصيوك. إن 
عواطاف ملا مة ولک | دخيلة عل الموضوع ( عواطف لست ملا عرد إلا 
يسبيب عورا | عن ار ضوع نبرمع ذلك فإن موضوع خصرات الطفولة 
والشياب كضرا ما يكون ركىزة لاشعورية للكشر من الح نتاج الفى الكبير . 
ولكن لكى تستحيل هذه اللحرات إلى مادة فنية » فإنها كه ا 
مو ضوح جديد عن طر دق الأداة الفنية المسمتخدمة بدلا" من أن نال جرد 
إحاءات نسر جعها على سبيل التذ كر . 

وللن كان من ال أن الصورة والمادة متصلتان فى العمل الفى > إلا 


2 


أذ هذا لآ بع ایا شىء واحد . وإنما تشر هذة-الاقيقة إلى أن الصورة 
والمادة لا تتمثلان ف العمل الفی کٹ سيان ممايز ين 4 بل إن العمل هو عبأرة 
عن ماده مشكلة : ولكن الصورة والمادة تصحات ميان تان کی 4 حا 


يتدخل التفكر أو التأمل العقلى » كما هى الحال فى إلاما. آء الدراسة النظرية . 
وهنا جد أنفسنا مضطرين إلى أن نعرض بالبحث اة العمل الصورية » 
ولابد لنا إذا أردنا أن عض فى هذا البحث عن وعى و تبصر » من أن لكون 

لأ نفستا فكرة ة عن الماهية النوعية للصورة . وتمد :كونب و أن فك 
مفتاحاً لفهم هذه الفكرة » لو أننا جعلنا نقطة بدايتنا هى تلاك الحقيقة الحامة 
ألا وهى أن أحد الاستعالات الاصطلاحية للكلمة جل مہا مرادفا للشكل 
أو الهيئة . وإن ذلك ليصدق بصفة خاصة حيهًا نكون بإزاء اللوحات الفنية . 
فعندئذ تكون كلمة « الصورة » دالة على الأغاط الخددة عن طريق الرسو 2 
الحطية للأشكال . ولكن الشكل لا مخرج عن كونه عنصراً واحداً من عناصر 
الصورة الجالية » فهو بعيد عن أن يكون المكون الحقيى لما . ونحن نتعرف 


الأشياء ونتحقق من هوياتما فى الإدراك الحسى العادى عن طريق ماها 
من أشكال » لدرجة أن للكلات والعبارات نفسها أشكاها الخاصة ؛ سواء 
أكانت مسموعة أم مرئية . وآية ذلك أن أى وضع للشرة فى غير 
موضعها قد يكون من شأنه أن يشوش علية تعرف الافظ أو العبارة أكثر 
ما قد يفعل أى نوع آخر من أنواع سائر النطق . 

والواقع أن العلاقة القائمة بن الشكل وعملية التعرف لا تقف عند حد 
الخواص المندسية أوالمكانية » وإتما تلعب دورها بوصفها خاضعة لعملية 
التكيف مع الغاية والأشكال الى لاترتبط فى أذهاننا بأية وظيفة إنما هى أشكال 
يعسر إدراكها أو اخنزانها . وأماءالأشكال الى تصبح وسائط للتعرف > 
كأشكال الملاعق » والسكاكين » والشوك » وشتى الأدوات المزلية › 
وقطع الأثاث ٠‏ فهى تلك الى ترتبط ارتباطاً وثيقا بأغراضها . وإذن 
فالشكل ‏ إلى حد ما وثيق الصلة بالصورة ممعناها الفى . ونحن نجد ىكل 
خلا ابعر المكونة » أو الأجزاء المركبة . وحتى لو نظرنا إلى 
الشكل الغوذجى لإناء أو آلة + فإننا نجد ( ععى ما من المعانى ) أن معى 
الكل قد نفذ إلى الأجزاء لكى يصبغها بصبغته . وهذه الحقيقة هى الى 
قادت الباحثئين ‏ من أمثال هربرت سبنسر - إلى التوحيد بين مصدر 
الال 3 جهة وبن التكيف الناجع الاقتصادى للأجزاء الحتلفة مع وظيفة 
الكل ر أ أو اجموع ) من جهة أخرى . والواقع أن التلام - ى بعض 
الحالات -. قد يكون من الروعة ( أو الدقة ) بحيث يتسبب فى إظهار الشىء 
بنوع من الرشاقة (أواللطف) المستقل عن أى تفكر ف المنفعة . ولكن 
هذه الحالة الخاصة إنما توضح لنا كيف أن مة اختلافاً نوعياً بن كل من 
الشكل والصورة . ولا شك أننا حن نتحدث عن « اللطف» أو« الرشاقة » 
فإننا نعى شيئاً أكثر من مجرد انعدام التنافر بالمعى الذى نقول به عن شى ء ما 
إنه « متنافر» حين نحد لديه عجزاً أونقصاً فى التكيف مع غاية ما . والملاحظ 

(؟1) 


۱۹٤‏ ألفن خير ة 


فى « الشكل » من حيث هو كذلك > أن التكيف محدد أو مقصور قصورا 
باطنياً جوهرياً على غاية خاصة أوغرض معن » كا هو الشأن مثلا بالنسبة 
ا قة من حيث هى أداة قد جعلت لحمل السوائل إلى الفم . وأما الملعقة 
الى تنطوى - إلى جانب هذا على صورة جالية » ألا وهى ما نطلق 
' عليه اسم « الرشاقة » أو« الحسن » فإنها لا تنصف بأى تحديد من هذا القبيل . 
ولق بذل قسط كبر من الحهد العقلى فى محاولة التوحيد بين القدرة 
على نحقيق غرض ما من جهة وببن «الحال » أو الصبغة المالية من جهة ‏ 
أغرى .. ولكن .هله اغاولات لايد من أن تبره بالنفل + عل الرخ. من أن 
قد يكون من دواعى التوفيق فى بعض الحالات أن قطابقا. ا عن آنه 
إن المرغوب فيه دائماً أن يتلاقباء والسبب ف ذلك أنه كشيراً ما ر يكون التكيف 
مع غاية نخاصة ( وخصوصاً فى حالة المسائل المعمّدة ) أمراً يدرك عن 
طريق الفكر » على حين أن الآثر الحالى إنما يدرك بطريقة مباشرة فى صمحم 
الإدراك الحسى . وقد يصلح الكرسى لأداء غرض معن هو إمدادنا 
ا ف الوقت نفسه حاجات الع . 
أما إذاكان هذا الكرسبى على العكس -- آداة منفرة تصد العن عن مواصلة 
خر ا بدلا من أن تشجعها على مواصلة النظر فعندئذ سيكون قبيحاً »مهما 
كانت صلاحيته لأداء الغرض منه بوصفه مقعداً . وليس ثة انسجام 
أزلى مقدر e‏ ما يشبع حاجة مجموعة معينة من الأعضاء لابد 
من أن يشبع أيضا يضاً حاجات باق بنتاياتنا |١‏ لعضوية الى تدخل كجزء ف صمم 
مجربتنا » محيث يتحقق لهذا المركب المعقد من العناصر كمال انى » وإنما كل 
ما ممكننا أن نقوله هو أنه إذ! انعدمت عوامل الاضطراب أوعناصر التشويش 
( کا هی الخال حن يكون إنتاج الموضوعات للحصول على کر قسط 
من الربح الخاص ) فإن نة توازناً بجىء فيجعل من الموضوعات أشياء 
مرضية > أو نافعة بالمعى الدقيق للذات ككل » عل الرغم من أن جانباً 


المادة وال 146 
من الفعالية النوعية لابد من أن يضيع خلال هذه العملية . وإذن فإن عة 
نزوعاً ( أوميلا ) نعو ا الفارق بينه وبين الشكل 
المندسى الصرف) بجىء فيمتزج بالشكل الفى 

ولو أننا عدنا إلى تاريخ التفكير افلس منذ أقدم العصور > ١‏ لوجدنا 
أن الفلاسفة قد فطنوا إلى قيمة الشكل بو صفه أداة تمكننا من تعر يف 
الموضوعات وتصنيفها » فضلا عن أنهم قد امحذوا منه دعامة لنظرية 2 
ميتافيز يقية فى طبيعية الصور . وأما الواقعة التجريبية الى تظهر نا علها علاقة 
انتظام الأجزاء لأداء غرض معين أو لتحقيق منفعة خاصة ‏ كما هى الحال 
مثلا فى موضوعات كا لعقة » أو المائدة » أو القدح ‏ فقد أغفلت تماماً 
إن لم نقل بأنها قد استبعدت باثي . وتبعاً لذلك فقد نظر إلى الصورة على 
أنبا شىء باطى ذانى وکانما هى صمم ماهية الى ء» بالنظر إلى البناء الميتافيز بى 
للكون . وليس من العسير علينا أن نتعقب مسار الاستدلال العقلى الذى 
أفضى إلى هذه النتيجة بشرط أن نتجاهل تماماً علاقة الشكل بالمنفعة أو 
الاستعال . والواقع أننا نستطيع عن طريق الصورة -- والصورة هنا هى 
الفكل التكتوت أن عراف الأكباء وعوهاقى- الآذواك المي م 
الكر انمق .من الم اكد ١‏ ونفرق بن شجر الإسفندان وشجر البلوط . 1 
كنا نلاحظ الأشياء أو« نعرفها » عن هذا السبيل » ولا كانت المعرفة فى رأى 
أصحاب هذه النزعة هى الكشف عن الطبيعة الحقة للأشياء » فقد ترتب 
على ذلك أن ل ل ل ل ل 
جوهرياً . 

وفضلا عن ذلك » فإنه لما كانت هذه الصور هى الى نجعل الأشياء 
قابلة للمعرفة؛فقد استنتج الفلاسفة من ذلك أن الصورة هى العنصر العقلى 
القابل للفهم فى موضوعات العالم وأحدائه . وتبعاً لذلك فقد وضعت 
الصورة فى مقابل « المادة » على أن المادة هى العنصر اللامعقول » أو اميولى 
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المهوشة المتقلبة بطبيعها » والى نجىء الصورة فتطبعها بطابعها الحاص . 
وهكذا اعترت الصورة ازل أبذرة > على حن اعشسرت المادة متغيرة 
متبدلة . وهذه التفرقة الميتافيزيقية بين المادة والصورة قد نجسمت بشكل 
ظاهر فى الفلسفة الى سيطرت على التفكر الأوربى طوال قرون عديدة . 
وها هو اله ى أف هله ال ا وات ا غ فى الفلسفة المالية 
الى تدرس علاقة الصورة بالمادة » فا زال الرأى ميل إلى الأخذ ذه 
التفرقة » خصوصاً وأن البعض ينسب إلى الصورة اعتباراً واستقراراً 
لا تتمتع -بما المادة . والواقع أنه لولا هذه الركزة التقليدية لكان من امحتمل 
ألا مخطر ببال أحد أن يشك فى علاقة الصورة بالمادة » فإنه لمن الواضح 
أن التفرقة الحامة الوحيدة نى الفن إتما هى التفرقة بين المادة المشكلة بطريقة 
TT‏ يرا 

ولو أننا نظرنا إلى موضوعات الفنون الصناعية » لوجدنا أنها تنطوى 
على صورة » ألا وهى تلك الصورة المتكيفة مع منافعها اللحاصة . وسواء 
أكانت هذه الموضوعات سحاجيد » أم أوعية » أم سلالا »> فإنها لابد ٠ن‏ 
أن تتخذ صورة حالية » حينا تنظم المادة وتكيف محيث تصلح بطريقة 
مباشرة لإثراء. الحرة المباشرة لذلك الذى يصوب نحوها إدرا كه المنتبه 
ولامكن أن تكيف أية مادة مع أى غرض - سواء أكان هذا الغرض هو 
استعال شوكة أم استخدام سكين اللهم إلا بعد أن تكون هذه المادة 
الحام قد عانت تغيراً شكل أجزاءها وحقق النظام فما بيا » نحيث تتازر 
هذه الأجزاء حميعاً على نحقيق غاية الكل . وتبعاً لذلك فإن الموضوع صورة 
بالمعى الحازم لمذه الكلمة . وحيما تتحرر هذه الصورة من التحديد 
الذى يقصر استعالها على غاية معينة » لكى مخدم أيضاً أغراض خيرة 
حيوية مباشرة » فهنالك تصبح الصورة حمالية » بدلا من أن تظل مجرد 
صورة نافعة . 


إلمادة والصورة ظ 41 ١‏ 


وإأ لحقيمقة هامة ذات مغزى ن يكون لكلمة « خطة ) طهوزوء0 
معنيان مختلفان » فهذه الكلمة تعى أولا الغرض أو القصد + ثم هى تعبى 
م أوطريقة ال الانشاء . وحان تت" ( خطة ) ست ٠‏ فإننا نعبى 
0 . وأما خطة اللوحة أو الرواية فهى ذلك ف الكى للش افك 
العناصر حیت تصبح وعحلدة تعبير يه 2 صمم الإدراك الحسى المماشر : 
وق كلت الحالتن » لابد من توافر علاقة تنظيمية بن شى العناصر المركبة 
( بكسرالكاف) . والطابع المميز للخطة الفنية إنما هو التصاق ( أو توثق ) 
العلاقات الى تجمع بين الأجزاء . وبيها نجد فى حالة البيت أن مة حجرات» 
وأن هناك أبضاً تنظيا لهذه الحجرات بعضها بالنسبة إلى بعض » نجد فى حالة 
العمل الفى ا لا عکر ن الحديث عن العلاقات دون الإشارة بى الوقت 
سه إن عا اتر يفا ا ر و 
وحدن تبى عناصر العمل الفى منفصلة أومتباعدةءفإندمثل هذا العمل لابد من 
عند قراءتها أن اللحطة (أو الحبكة الروائية ) مفروضة فرضاً على الأحداث 
والشخصيات » بدلا من أن تكون ما عثابة العلاقات الدينامية الى نجمع 
بن بعضها وبعض . ولو أننا أردنا أن نفهم خطة أى جهاز الى معقد 
لكان علينا أن نعرف الغرض الذى جعلت له هذه الآلة > وطريقة توافق 
أحز احا الحتلفة مع عملية تحقيق هذا الغرض . والواقع أن الخطة إتما تفرض 
8 ن الحارج عل عناصر ( أو مواد) لا تارك فہا بالفعل 3 وكاأننا بإزاء 
أفراد يشتركون فى خوض معركة دون أن يكون لم سوى دور سلى ف 
الحطة العامة فمذه المعركة . 

اغ ا ا الحرفين الا سعد 
الذى يكفل الخرة الشعورية تمام التحقق » فهنالك ( وهنالك فقط) تفقد 


صورة . ولاعكن للخطة والشكل أن محقما ذلك ماداما خد مان غر ضا نوعياً 
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مخصصاً » على حن أنهما يستطيعان أن مخدما هدفنا الشامل فى الحصول عا 
خصرة » حيما يفقدان طابعهما المستقل 5 بندمجا مع بای نخواص العمل 
الفى . وقد حرص الدكتور بارئز عند حديثه عن دلالة الصورة فى فن 
التصوير » على تأ کید ضرورة قيام هذا الام زاج التام أو الاندماج الكامل 

نحيث يم التداخحل بن « الشكل » والعوذج من جهة ٠‏ وبين اللون > 


والضوء من جهة أخرىدوهو يتحدث عن الصورة فيقول:إنما « التأليف 
أو الامتزاج الذى يتحقق بن حميع الوسائط التشكيلية أعبى آنا عثابة اندماج 
انسجاى ينم بينها حميعاً) . ومن جهة أخرى نراه يقول:إن القوذج معناه 
ادود » ا التصكم 4 3 الحطة »> هو تجرد الميكل انلع بطعم 
a OO e‏ 
وإذا أريد للموضوع الذى نحن بصدده أن يكون نافعاً للمخلوق 
يا له فى صمم حيويته الموحدة » فلابد من تحقيق هذا الاندماج التام بين 
شى خواص الواسطة الفنية . وإذن فإن هذا الاندماج أوالامتزاج هو الذى 
حدد طبيعة الصورة 2 هيع أنواع الغنون . وحيما نكون نص ذد نمع ن 
فإننا نستطيع أن نصف « الخحطة » بأن نقول :إا متعلقة ذا الغرض أوذاك . 
فهذا القع ب ما ع افد كول خططا اوسا عيبت نف ل ا + 
وها لمعك الاخ قك بكرن معدا لأغراضي. فيد م وزغا وعد تعد 
جعل لأغراض تشريفية ملكية . وحن تسرى كل الوسائط بعضها 
فى بعض » فهنالك فقط مكن للكل أن ينبث فى الأجزاء عيث يكون 
حبرة موحدة من خلال الاشهال والتضمن لامن خلال الاستبعاد والإخراج . 


(#( 0 الس ف الو ر ) ص وم ¢ ص 500 لايد من الر جوع إلى الفصل الأول 
ص الکتاب الثان 59 والصورة بال معى المحدد ج ا هو و أضح ۴ هلأ الفصل = ھی عبار ة 


7 لي ” 
عن ( معيار القيمة اه 


ألمادة والصورة ' ظ 4 ۹ 


وهذه الحقيقة تيد ما سبق لنا قوله فى الفصل السابق عن اتحاد الكيفيات 
الحسية المباشرة ( ذات النشاط الفعال ) بالكيفيات التعبيرية . وأما إذا 
اقتصرنا على اعتبار « المعبى » مسألة ارتباط وإناءءفإننا بذلك إنما نعمل عل 
عزله عن كيفيات الواسطة الحسية » وبالتالى فإننا سنشوه حقيقة الصورة . 
الواقع أن الكيفيات الحسية هى الى تحمل المعانى » ولكها ,لاتحملها كا 
تحمل العربات البضائع » بل كما تحمل الام طفلها » وهو مازال بعد جنينا 
فى بطبها . والاعمال الفنية ‏ مثلها فى ذلك كش الألفاظ ‏ هى حبق - 
( بالمبى الحرق هذه الكلمة ) بالدلالات والمعانى . ولا كان الأصل ى 
المعانى إا هو الحيرة الماضيةدفإن المعانى هى وسائط يتحقق عن طريقها 
التنظم الخاص الذى يسم بطابعه صورة أو لوحة معينة . ولا تضاف المعانى 
عن طريق ١‏ الارتناط ) أو( التداعى » » وإنما هى قد 6 5 الال ان 
عثابة النفس من البدن » أوقد تكون ما عثابة البدن من النفس (والأمر 
سيان ) تبعاً لنوع اهمامنا باللوحة . 

وقد بن لنا الدكتور بارنز أن المعاى العقلية ليست هى وحدها الى 
تقل مق ادر انك ناض کی ووی حا ر ا 
اشا كشات اصرق تود من دة الاسقارة الانفعالة سوا كانت هذه 
الاستثارة ( أوالتنبيه ) تحمل طابع السكينة أم طابع الصرامة . وهو يقول 
فى هذا : « إن فى عقولنا ‏ على حال من الذوبان ‏ عددا ضخا من المواقف 
الوجدانية ( أو الحالات الانفعالية ) » أعى مشاعر هى على أهبة الاستعداد 
للاستثارة كر ما يتوافر المنبه الام . ومايكون رأس مال الفنان ‏ 
اکر ی ید کش اا هو ا ار ااه اة وف 
أى شخص عادى . 


وما يطلق عليه اسم حر الفنانءإتما ينحصر فى قدرته على تحويل هذه القم 
من أحذ الات التجر رة ية إلى شال آخر 3 لكى ير بطها عو ضوعات الحياة 


صور تكون عن وی وأخصب مما هى ۴ دهن 


القن شور 
۲٠٠‏ "الف اد 


المشتركة » مضيفاً إلها بفضل بصيرته المتخيلة ‏ طابعاً حاداً هاما . وليست 
الألوان أو الكيفيات الحسية ( من حيث هى كذلك) هى الى تمثل المادة 
أو الصورة ٠‏ بل إنما تمثلها هذه الكيفيات حن تتشرب وتتشبع تماما بالقيمة 
احولة*) . وعندئذ تصبح هذه الكيفية إما عثابة المادة » وإما عثابة 
الصورة » وتبعاً للاتجاه الذى يتخذه اهامنا . 

وعلى حن أن بعض الباحشن يقيمون تفرقة بين القيمة الحسية والقيمة 
المستعارة بسبب هذه الثنائية الميتافيز يقية الى تحدثنا عنها » نجد أن آخرين 
يقيمون هذه التفرقة خوفا من أن تخلع على العمل الفنى ‏ دون أدنى حق ‏ 
صبغة عقلية . وهؤلاء حريصون على أن يرزوا أمراً هو ف الحقيقة ثابة ' 
ضرورة حمالية : ألا وهو الطابع المباشر للخرة الحالية . ولكننا لانستطيع 
أن نؤكد بشكل مبالغ فيه أن كل ما هو غير مباشر لابد بالضرورة من أن 
يكون غير متصف بأى طابع حمالى . والحخطأ فى هذا الزعم إنما ينحصر 
فى افتراضنا أن بعض الأشياء الحاصة بعيبها . كالأشياء المرتيطة بالعن 
والأذن . .. الخ هى وحدها الى عکن أن تكون موضعاً ر 
مباشرة . ولو كان من الصحيح أن الكيفيات الواردة إلينا عن طريق الأعضاء 
الحسية فى حالما الانعزاليةرهى وحدها الى يمكن أن تكون موضعاً لحرة 
الو 1 تمل Na E‏ كرون كر نامي از الوا دن 
العلاقية مجر د إضافات تم عن طريق التداعى ( أو الترابط الخارجى) أو لصح 
ما يزعه بعض الباحثين من أن ذلك يتم عن طريق « الفعل الألينى » ( أو 
التركيى ) الذى يقوم به الفكر . ولو أخذنا ذه الوجهة المعينة من وجهات 

0 ا إل الما خصص لدراسة « الق المحولة » . فى الحلد الخاص ب بر فن رى 
ماتيس » » والنص الذى أوردناه هنا مأغوذ عن صفحة ”١‏ . وى هذا الفصل يظهرنا الدكتور 
بولج عل أذ عانا “كد أ بيه الناني الاقمال الما ارجات عاتمن. عا صو حول طاريق 
لا شعورية من قم انفعالية ارتبطت ف البداية بأقمشة الفرش »> والملصقات والزينات الوردية 


( ما فها تماذ الأزهار) والفسيفساء ©» والحطوط الملونة و قطع الورق والأعلام وغيرها من 
امو ىعات ا ارىئ . 


المادة والصورة ۲°۱١‏ 


النظر لكان علينا أن نقول:إن القيمة المالية الدقيقة لأى عمل فى » وليكن 
لوحة مثلا » إنما تنحصر على وجه التحديد فى بعض العلاقات » وبعض 
الأنظمة العلاقية الى تقوم بن بعض الألوان وبعضها الآخر » فى استقلال 
تام عن كل علاقة بين الموضوعات . وأما و ل ل دا 
الألوان حيما تصبح ألواناً لماء » أوصضوراً أو سعباً . . . الخىفهى إنما تعود 
إل لفن . وعل هذا الأماس يمكن القول بأن هنل انا هوة ين ٠ا‏ بال 
و«الفى » . معبى أنمما من نوعين مختلفين تام الاختلاف . 

ولكننا لو أنعمنا النظر إلى الدعامة السيكولوجية الى تستند إلها هذه 
التفرة قةم لوجدنا أن ولم جيمس قد هدمها من قبل حي أظهرنا على أن عة 
إحساسات مباشرة عثل هذه العلاقات > كعلاقة «لو» أو «إزي » أو 
«وهأو « لين » أو « سس » أو ( مم6 . والواقع أن جيمس قد بين لنا 
أنه لمكن أن تكون ثمة علاقة هى من السعة محيث يستحيل أن تصبح موضوعا 
لحبرة مباشرة . حقاً إن نمة أشياء معينة - ألا وهى الأفكار - تقوم بوظيفة 
الوساطة أو التوسطء ولكن المنطق المشوه الفج هو وحده الذى يستطيع 
أن يزعم أنه مادام الشىء نتيجة لواسطة > فإنه لا ممكن بالتالى أن يكون 
موضعاً لحر ة مباشرة . وإنما ينبغى أن نقول:إن الصحيح هو العكس تماماً » 
فإننا لانستطيع أن ندرك أية فكرة ‏ أعبى أية أداة من أدوات الوساطة ‏ 
كنا أننا لا نستطيع أن تمتلكها بكامل قوتها » اللهم إلا بعد أن نكون قد 
استشعر ناها وأحسسنا مها » كنا نشعر أو نحس بالراحة أواللون . 

وإذا كان نمة أناس ليس للم من شغل شاغل سوى أن يعكفوا على التفكر 
بصفة خاصة»فإن هؤلاء الناس يستطيعون أن یدرکوا ‏ خلال ملاحظهم - 
لعمليات التفكر بدلا من أن يقتصروا على تحديد ماهية هذه العمليات عن 
طريق الحدل 9 أذ اد الاك الس علدا فى فان ساعد ا 
معينة . وآية ذلك أن للأفكار الحتلفة « وجدانات محختلفة » أو مظاهر كيفية 


٠١‏ ؟ ) ش الفن خبرة 


مباشرة » مثلها فى ذلك شل كل ما عداها . وحينا يفكر الإنسان فى القاس 
مخرج حل به مشكلة معقدة » فإنه متدى إلى الانجاه الصحيح للخروج من 
المأزق عن طريق خاصية معينة تتميز ما الأفكار . ومعبى هذا أن للأفكار 
كيفيات خاصة تسد الطريق أماءالمرء حيها يرتاد الدرب المنحرف » وتفتحأمامه 
السبل حيها يصيب الاتجاه الصحيح . فالأفكار علاقات عقلية تشر بالتوقف 
أو مواصلة السر . ولو كان على المفكر أن يتحقق من معى كل فكرة 
بطريقة عقلية استدلالية لضل المفكر فى متاهة لا اية لما ولامركز . وحيما 
تفقد الفكرة خاصيما الحسية المباشرة فإنها لا تعود فكرة » بل تعبراً 
جردا منہاً - مثلها فى ذلك كثل أى رمز جرى - محقق عملية ما دون ما حاجة 
إلى تفكر . ولهذا السبب فإن لبعض السلاسل المعينة من الأفكار طابع 
ا لمجال أو الرشاقة » نظراً لآأنها تفضى إلى الكمال الملام » أو الحائمة المناسبة 
ها . ومثل هذه الأفكار تعد إذن ذات طابع حالى . حقاً إنه لمن الضرورى 
غالباً فى التأمل أن نقم تفرقة ببن عناصر الحس وعناصر التفكير » ولكن 
هذه التفرقة لاتصدق بالنسبة إلى ضروب الحرة كافة . وحيما نكون بصدد 
ا فق ار ات الي ار ال ا ن ا 
أن انكر لا وها القاعدة مع ج ا اة اشا لار بطريقة اة 
بل هو يسنند إل معان توجد وجوداً مباشراً حالات وجدانية 
ذات صبغة كيفية2*0 , 

والكيفيات الحسية » سواء أكانت اللمس » أم الذوق » أم البصر > 
أم السمع » تنطوى على صبغة حمالية . ولكنها لاتنطوى على هذه الصبغة 
الحالية على انفراد . بل من حيث هى مترابطة » أعبى آنا ليست موجودات 
مجر دة منفصلة » بل هى عناصر متداخلة متفاعلة . وفضلا عن ذلك > 

(* ) يمكننا أن نحيل القارئ فيا يتعلق بهذا الموضوع - وهو موضوع لا يقف عند حد 


هذه القضية الحاصة » بل يرتبط بسائر المسائل المتعلقة بالذكاء المميز للفنان - إلى مقالنا عن 
١‏ التفكير الكيى » المتضمن ف كتابنا المسمى بام « الفلسفة والمدنية » . 


المادة والصورة ) Y9‏ 


فإن العلاقات ليست مقصورة على أنواعها الخاصة » نحيث تكون الألوان 
مع الألوان » والأصوات مع الأصوات » بل إن أقصى ما وصل إليه 
الضبط العلمى لم ينجح فى الحصول على لون ونق » أو طيف خالص من 
الألوان . وآية ذلك أن أى شعاع من الضوء نحصل عليه فى ظروف دقيقة 
من الضبط العلمى ليس من شأنه أن ينتهى بشكل صارم أو على نحو مطرد »> 
بل إن لمثل هذا الشعاع أطرافاً غامضة » وبالتالى تعقيداً باطنياً . هذا إلى أن 
إسقاط أى إشعاع يستلزم « أرضية » ( أو خلفية ) معينة » وعن هذا الطريق 
وله کن لعل هذا الشعاع أن ينفذ إلى مجال الإدراك الحسى . وهذه 
الأرضية بدورها لا مكن أن تكون مجرد حاجز من الألوان المتفاوتة > 
والظلال المتباينة » بل إنها تملك كيفياتمها الخاصة . ولا مكن أن يكون أى ظل ‏ 
کے :ولو كان درام ع لم او ف ا ا كناف 
يستحيل أن نعزل اللون عن الضوء » محيث نضمن عدم حدوث أى 
انعكاس ضوثى . وحتى لو توافرت أدق الظروف المعملية وأكثرها اطراداء 
فإن اللون « البسيط» لن يكون إلا لوناً معقداً » مادام بالضرورة لابد من 
أن يكون مائلا إلى الزرقة . وليست الألوان الى تستخدم فى التصوير ألواناً 
طيفية نقية » بل هى أصباغ لونية ( أومواد ملونة ) فضلا عن أنها لا تسقط 
فى الحلاء » بل هى تصب فوق الاش . 

وإذا كنا قد حر صنا على إيراد هذه الملاحظات الأولية » فذلك لأن 
نمة محاولات تبذل من أجل نقل كشوف علمية مزعومة عن المواد الحسية 
إلى محال الظواهر المالية . وهذه الملاحظات تظهرنا على أننا حى لو اسكندنا 
إلى ذلك الأساس العلمى المزعوم:فإننا لن نستطيع أن نقول بوجود « خبرات) 
تنصب على كيفيات « خالصة » أو« بسيطة » أوكيفيات محصورة فى نطاق 
حسى واحد بعينه . ولكن مهما يكن من شىء؛فإن نة هوة غير معبورة 
بين علم المعمل من جهة »© وإنتاج الفن من جهة أخرى . ولو أننا نظرنا 


£ الفن خير ة 


إلى الألوان فى أية لوحة لوجدنا أنها معروضة بوصفها ألوان السماء والغم » 
والبر » والصخرة » والعشب > والحرير » والحجر الكرم . . الخ, وليس 
فى وسع أى عبن حى ولو كانت تلك الى اعتادت ( بطريقة اصطناعية ) 
أن ترى اللون بوصفه لوناً » أعنى فى استقلال تام عن الموضوعات الى 
تصفها تلك الألوان . نقول:إنه ليس فى وسع مثل هذه العين أن تستبعد 
أصداء القم وتحولاها نظراً لارتباطها بتلك الموضوعات . والحقيقة الى 
تصدق على الكيفيات اللونية بصفة خاصةءهى أنها حين تتمثل فى صمم 
الإدراك الحسى » فإمما تبدو على نحو ما هى ى علاقات التباين والانسجام 
مع ما عداها من الكيفيات الأخرى . وهذا فإن الذين محككون على اللوحة 
مما فها من براعة ف رسم الخحطوط > قد هاحموا حماعة حى التلوين 
على هذا الأساس نفسه » فقالوا, إن اللون على العكس من الحط الذى 
يتمتع بضرب من الثبات أوالاستقرار » لا عکن أن يبدو كنا هو مرتين 
نظراً لتغيره بتخر الضوء وسائر الظروف الأخرى . 

وما أحرانا - بدلا من أن نقحي على مجال الدراسات الحالية تجريدات 
تشرحية أوسيكلوجية دخيلة ‏ نقول ما أحرانا بأن ننصت إلى شہادات 
المصورين أنفسهم . وهذا سيزان مثلا يقول : « إن الرسم واللون ليسا 
معايزين . وعلى قدرما يكون اللون مصوراً بالفعل يكون الرسم موجوداً 
معبى الكلمة » وكلا كانت الألوان متجانسة بعضها مع بعض » كان الرسم 
أقرب إلى التحديد . وحن يكون اللون غنياً كأوفر ما يكون الغى فهنالك 
لابد من أن تجىء الصورة أقل وأتم . والسرف الرسم » بل ىكل ما هو حدد 
فى التصمم ( أو الفوذج ) إنما يكن فى التباين والترابط القائمين بين الألوان 
المنتعملة وهنا تتت مدان ضور ارت الا وهو دلا کروا حدافوود 
عبارة لاقت استحسانه ألا وق قوله : «أعطى قطعة من الوحل © ثم 
دعنى أشكلها كينها راق لى » وأنا الكفيل بأن أصنع ما جسد امرأة فى 


المادة والصورة همه" 


لون ممتع. . ۲ . والواقع أن التعارض الذى يقام بن الكيفية بوصفها 
محسوسة مباشرة » وبين العلاقة بوصفها معقولة غير مباشرة › إتما هو 
تعارض خاطئء من ا > سواء أكان ذلك فى النظرية السيكلوجية 
العامة » أم فى النظرية الفلسفية العامة . أما فى مجال الفنون الحميلة)فإن هذه 
ا ا إنما تتوقف على 
التداخل التام بن هذين العنصرين . 

ولو أننا نظرنا إلى فعل أى حس من الحواس » لوجدنا أنه يشتمل 
على مواقف وميول ترجع إلى الحهاز العضوى ككل . فالطاقات الى تنتمى 
إلى أعضاء الحس نفسها إنما تدخل بطريقة سببية فى صمم الشىء المدرك . 
وحن أدخل بعض المصورين طريقة التنقيط0© 11156 )هزه الى تستند 
إلى قدرة الحهاز البشرى على مزج نقط لونية هى منفصلة مادياً على التهاش 
فإنهم لم يستحدثوا نشاطاً عضوياً جديداً » بل هم قد ضربوا لنا مثالا على 
وجود هذا النشاط العضوى الذى نحول الوجود المادى إلى موضوع مدرك . 
ولكن هذا النوع من التحويل ( أو التعبر) إنما هو تعديل أولى . ولو أننا 
استثنينا الفعل الروتيى » لكان فى وسعنا أن نقول:إن الحهاز العضوى بأ كله › 
وليس فقط جهاز الإبصار » هو الذى يتفاعل مع البيئة فى كل فعل من 
أفعاله . وليست الععن أوالآأذن أو أى حس آخر سوى احرى ( أو القناة ) 
الى تمر عبرها الاستجابة الكلية . واللون على نحو ماهو مرثى إنما يتسم 
دائماً بأرجاع ضمنية لأعضاء كشرة > ما فا أعضاء الحهاز السمباتاوى 
وأعضاء اللمس » فهو عثابة الأنبوبة الى تمر عيرها الطاقة امْحتزنة » دون 
أنه كرون ونا نا ران سالاد Sa NL‏ 
من أن تكون ال جف د شاملة قد استطاعت هذه الألوان أن 
تطورها فى أعماقها . 

( © ) الطريقة التنقيطية فى التصوير هى تلك الى تجعل لمسات الألوان متباعدة على شكل 


نقط متاسكة مثر أصة > دون الالتجاء إلى مزج لونين لاشتقاق لون ثالث ( كا كان يفعل 
سورا مثلا ) . ( امرجم ) 
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وئمة حقيقة أخحرى قد تكون أيضاً أكبر أهمية > تلك هى أن الحهاز 
العضوى الذى يستجيب عن طريق إنتاج الموضوع المحتير » إا هو 
كائن حى تشكلت ميوله للملاحظة والرغبة والانفعال تحت تأر خسراته 
السابقة . فهو حمل تحاربه الماضية فى ذاته » لاعن طريق الذاكرة الواعية > 
بل كحل مباشر ( أو طاقة مباشرة ) . وهذه الحقيقة الى تفسر لنا السبب 
ف توافر درجة معينة من « التعببر) ف موضوع كل خيرة واعيةعقد سبق 
لنا أن أوضتحتاها فيا شلف قحمها أن نين هناب مدنا يدد الحدية 
عن المادة المالية - الطريقة الى تعمل ا عناصر اللحرة الماضية ( وهى 
تلك المواد) الى تحمل شحنات وجدانية حاضرة بالاشراك مع المواد 
الواردة عن طريق الحواس . والملاحظ فى الاسترجاع ا محض - على سبيل 
امال - أنه لابد لكلا النوعين من المواد ( أو العناصر ) أن يظل فى استقلال 
عن الآخر » وإلا لحاءت عملية التذكر مشوهة . وأما فى حالة الفعل الآلى 
المكتسب بطريقة أتوماتيكية محضة » فإنه لابد للعناصر الماضية من أن 
تخضع تماماً للنشاط الحاضر محيث لا تبدو مطلقاً فى صمم الشعور . وأما 
فيا عدا ذلك من الحالات » فإن العناصر الصادرة عن ارات الماضية 
رع إن کو لايع و شعورية و 
لمواجهة بعض المشكلات أو الصعوبات الحاضرة ؛ فهى إذن تظل محفوظة 
لكى ينتفع بها لتحقيق بعض الأغراض الخاصة . وحين يكون الطابع 
الغالب على التجربة هو الطابع للبحث » فإن هذه العناصر الماضية تقوم 
بدور تقدم الاناتة أى الإبحاء بالفروض > وأما حن يكون الطابع الغالب 
على التجربة هو الطابع العملىءعفإنها تقوم عهمة تقدم البيانات » أو توضيح 
السبيل لحل الموقف الراهن . 

وأما فى التجربة المالية - على العكس من ذلك - فإن عناصر الماضى 
لا تشغل الانتباه كما فى حالة الاسترجاع » فضلا عن ألما لاتخضع لأى 


المادة والصورة ۰¥ 


غرض خاص . حقاً إن نمة تحديداً أو حصراً مفروضاً على ما يرد إلينا . 
ولكن هذا التحديد إنما تفرضه ضرورة المساهمة فى المادة الباشرة الخرة 
الحالية القائمة على قدم وساق ؛ فالمادة هنا لا تستخدم كقنطرة تعر للوصول 
إلى خيرة لاحقة » بل هى تستخدم كوسيلة المضاعفة التجربة الحاضرة 
وصبغما بالضبغة الفردية . ونحن نقيس مدى اتساع العمل الفى ممقدار 
تنوع العناصر الصادرة عن الحرات الماضية الى تمتص بطريقة عضوية 
فى صمم الإدراك المحصل هنا والان . وهذه العناصر هى الى تخلع على 
العمل الفى جسمه المادى وقدرته الإبحائية . ولما كانت هذه العناصر إنما 
تصدر فى كشر من الأحيان عن ينابيع غاية فى الغموض » فإنه قد يتعذر 
التعرف علما عن طريق التذكر الشعورى . وبالتالى فإما قد تخلق جواً 
غامضاً وظلالا باهتة يسبح فما العمل الفنى بأسره . 

ونحن نرى اللوحة من خلال العينين » ونسمع الموسيى من خلال 
الأذنين . وحيما نفكر فما نراه وما نسمعه » فإننا قد نميل إلى الظن بأن 
الكيفيات البصرية أو السمعية ( من حيث هى كذلك ) هى مركز الحرة › 
إن لم تكن هى كل شىء فما . ولكننا حيها نقحي على اللحر ة الأولية كجزء 
داخل فى صمم طبيعتها المباشرة شيثاً لا نكتشفه فما إلا ى مرحلة التحليل 
التالية » فإننا نقترف خطأ أو مغالطة » وهى تلك الى أطلق علہا جد 
اسم المغالطة السكيولوجية . والواقع أننا حن نرى لوحة ٠»‏ فإنه ليس من 
الصحيح أن الكيفيات البصرية تكون ماثلة أمامنا بوصفها كذلك » وكأننا 
ندركها كظواهر مركزية بطريقة شعورية . على حين تنظ الكيفيات 
الأخرى حوها وكأنما هى ظواهر إضافية أوثانوية قد ارتبطت ما » بل 
إنه ليس ئمة شىء أبعد عن الصواب من مثل هذا الوصف . والحال ف 
مشاهدة اللوحة كالحال نى قراءة قصيدة أو مطالعة أى حث فلسى : فإننا 
لا ندرك بطريقة متايزة الأشكال البصرية للحروف والكلات › وإما 


۰۸ 7 الفن خيرة 


تكون هذه كلها عثابة منبات نستجيب ها بالاستناد إلى ما لدينا من قم 
عاطفية وخيالية وعقلية؛وهى تلك القم الى تننظ عن طريق التفاعل مع 
القم الأخرى المقدمة لنا عير الواسطة اللفظية . وهكذا الحال أيضاً بالنسبة 


إلى اللوحة . فإن الألوان المرثية فا لا تحال إلى م > بل تحال إلى 


الم ضوعات ودا السبب وحده تتصف تلك الألوان , بكفية وجدانية (أو 


صبغة عاطفية ) لدرجة أنها أحياناً قد تنطوى على قوة ا > أو قد 
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تكون ذات دلالة أوقدرة تعبير ية . ون كان البحث العلمى الذى يستند إلى 
الدراسات التشرحية والفسيولوچية »قد يظهرنا على أن مة عضواً معياً 
هو العلة الأولية الى تتسبب فى حدوث هذه اللحرة الفنية إلا أن دخل هذا 
العضو فى صمم الحيرة قد لا يزيد عن دخل المناطق انحية الى تلعب دورها 
فى هذه العملية كالعين سواء بسواء » والى لا يعرف عا أى شىء اللهم 
إلا العام المتخصص ف الحهاز العصبى » وإن كان هذا العالم نفسه لايشعر 
بتلك المناطق الحخية حيما يكون مستغرقاً فى مشاهدة شىء ما من الأشياء . 
ونحن حين ندرك - عن طريق العينين بوصفهما عاملين مساعدين ‏ سيولة 
الماء » أوبرودة الحليد » أوصلابة الصخور »> أوتعرى الأشجار فى 
الشتاء » فإن من المو“كد أن هناك كيفيات أخرى غير تلك الى تملكها 
العينان تبدو واضحة ى صمم الإدراك الحسى وتعمل فى الوقت نفسه على 
ضبطه والتحكم فيه . وإننا لو استطعنا أن نئ كد أيضاً بكل يقين أن الكيفيات 
البصرية لا مكن أن تبى قائمة بذانها فى استقلال عن الكيفيات اللمسية 
والتأثرية » كأن هذه لابد من أن تظل لاصقة بسراويلنا وحدها 

وهنا قد يبدو أن النقطة الى تعرضنا لما إنما تتعلق بنظرية تكنيكية 
( أو فنية ) بعيدة الصلة موضوعنا » ولكلها فى الحقيقة تر تبط ارتباطاً مباشراً 

(* ) يعى بذلك أن الانفعال الذى بجىء إلينا عن طريق البصر لا ينفصل عن الانفعال 


الذى يرد إلينا عن طريق اللمس أو اليج الحنسى » لأن الكيفيات البصرية متداخلة مع الكيفيات 
اللمسية والانفعالية ( أوالتأثرية ) . ( المترجم ) 


المادة والصورة 4" 


تمشكلتنا الرئيسية ألا وهى مشكلة الصلة بين المادة والصورة . وهذا 
الارتباط يتجلى على أوجه عدة : والوجه الأول من هذه الأوجه هو الميل 
الكامن فى الحس نحو الامتداد أوالانتشار . ععى أن الحس يتزع نحو 
الارتباط بأشياء أخرى غيره ارتباطاً باطنياً عميقاً . وتبعاً لذلك فإنه يكتسب 
الصورة بفضل حركته الخاصة بدلا من أن ينتظر - على نحو سبى - أن 
نجىء الصورة فتفرض عليه . وكل كيفية حسية إا تزع بفضل ما لدا 
من ارتباطات عضوية ‏ نحو الانتشار والامتزاج . أما حن تبق أية كيفية 
حسية فى المستوى الانعزالى ( نسبياً) الذى ظهرت فيه لأول مرة » فإنها 
لا تتخذ هذا المسلك إلا بسبب رد فعل نوعى خاص ؛ إذ لا بد أن تكون 
قد لقيت عناية أو اههاماً لأسباب خاصة » وعندئذ تفقد الكيفية الحسية 
صبغها الحسية 05ا0ئا5685 لكى تكتسب صبغة شبوانية [3ئا5688) وهذا 
الانعزال الذى يطرأ على الحس ليس من سات الموضوعات الحالية » 
بل هو من سات موضوعات أخرى كامخدرات واللبيجات الحنسية 2 
والمقامرات المراد من ورانها الاستثارة المباشرة للإحساس »› وأما فى اللحرة 
العادية » فإن الكيفية الحسية الواحدة تكون متصلة ما عداها من الكيفيات 
الأخرى بطرق تسمح بتحديد الموضوع . وهكذا يزيد عضو الاستقبال . 
ألا وهو العضو المركزى » من طاقة المعانى ونضارتما فلاتبى هذه المعانى 
مجرد ذكريات باهتة أوصور بالية » أومعان مجردة » ولسنا نجد بن 
الشعراء شاعراً كان أكثر حساسة من كيتس » ومع ذلك فإننا لا نجد بن 
الشعراء من استطاع أن يدانيه فى كتابة شعر تشيع فى أعمق أعماق كيفياته 
الحسية مشاهد وأحداث موضوعية . وقد يبدو لنا فى الظاهر أن ملتون قد 
استلهم (أو استوحى ) لاهوتاً هو فى نظر الكشرين اليوم جاف منفر . 
ولكنه مع ذلك قد ساير التقليد الشكسبيرى بالقدر الكااىق » لدرجة أن 
مادته لم تكن سوى مادة الدراما المباشرة » وقد صيغت على مستوى هائل . . 
)1١4(‏ 
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وحن حن نسمع صوتاً قوياً شجياً » فإننا نشعر نى الحال بأنه لابد أن 
بكون صوتاً لنوع خاص من الشخصية . فإذا ما اكتشفنا من بعد أن صاحب 
هذا الصوت هو فى الواقع شخص ذو طبيعة هزيلة قليلة الشأن » شعرنا 
أننا قد خدعنا . وكذلك نجد أننا نصاب دائاً مخيبة أمل من الناحية اللالية › 
حيها نتحقق من أن ما فى العمل الفنى من كيفيات حسية لايتطابق مع ما ينطوى 
عليه من خصائص عقلية . ) ظ 

وإذا كانت مشكلة العلاقة بين « التزببى 90660181106 و١‏ التعبرى » 
©5511 قد بقت مثار جدل 2 > فر ما کان ىق الإمكان 0 هذه 
المشكلة بالنظر إلا فى سياق التكامل القائم بعن المادة والصورة . والعنصر 
التعبرى غيل إلى جانب المعى ٠»‏ بيا ميل العنصر التزييى إلى جانب 
الحس . والواقع أن لدى العيندن تغطفا للضوغ:.واللون ‏ وحيما يم إشباع 
هذه الحاجة فهنالك لابد من أن يتحقق نوع خاص من الرضا . ومن ببن 
الأشناء الى تشبع هذه الحاجة الأوراق الملصقة . على الحدران › 
والسجاجيد » وقاش الفرش » والتلاعب العجيب للألوان المتغغرة فى 
المساء والأزهار » والزخارف العربية > والألوان الزاهية » [نما توئدى 
دورا ما فق الور وا كان لعفن الات امار رت م 
الس ب وت أن عرف ان ها را کا أن ها روغة اوخل ب 
فذلك لأن فما من تكيف اللحطوط والمسافات ما يشبع حاجة عضوية ماثلة 
لدی الجهاز الحنبى الخركى . 

ولكن بحب أن نقرر أنه ليس فى كل هذا أية عملية منفصلة تقوم ہا 
بعض الحواس الخاصة . والنتيجة الى نستخلصها من كل ما تقدم هى أن 
الكيفية التزييئية الممايزة إتما ترتد إلى طاقة غير عادية من جانب المنطقة 
الحسية > تخلع الحبوية والحاذبية على باق ضروب النشاط الى هى مرتبطة 
ا . وقد كان هدسون شخصاً ذا حساسية غير عادية للمظهر الحسى العام . 


المادة والصورة ۲۹١‏ 


وهو محدثنا عن طفولته حيمًا كان على حد تعبيره - « مجرد حیوان صغير 
متوحش بجرى على قوائمه الحلفية » متشوقاً محر ة بالغة إلى معرفة العالم 
الذي وعد فف ناراف يفوك و ف كيك ا ا 
كا كنت لهل لذة كرى فى الشم والذوق واللمس » فزرقة السماء وخضرة 
الأرض وتلألئ الضوء فوق سطح الماء » ومذاق اللين » والفاكهة » والعسل» 
ورانحة التربة الحافة أو الرطوبة » أوراتحة الرياح والمطر » والأعشاب 
والأزهار > و الإحساس بطرف قشة من الحشيش الأخضر,كان كافياً 
لأن مجعل مى مخلوقاً سعيداً . كذلك كانت هناك بعض الأصوات والروائح 
العطرة » وقبل كل شى ء بعض ألوان الزهر » وألوان ريش الطيور وبيضه » 
كلون القشرة الأرجوانية المصقولة لبيضة الدجاج الأمريكى 2000ضاا 
كافية لكى تسكرنى بنشوة فياضة من الغبطة والسرور . وذات يوم كنت 
متطياً صبوة جوادى فوق السبول حيما اكتشفت رقعة قرمزية من رعى 
الام 7670835 وقد تفتحت أزهارها > وكست نباتاما المتسلقة مساحة 
غير قليلة من الياردات » وأحاطت ا المروج الرطبة الى تتلألاً بغزارة 
لفرط ما بها من براعم الورد الصغيرة التألقة » فكدت ألى-بنفسى من فوق 
ظهر جوادى الصغير فى نشوة من السرور » لكى أرقد فوق الأرض 
المكسوة بالعشب + بين تلك النباتات وأمتع ناظرى عرأى ألوانما الزاهية . 

ولیس من شك فى أن أحداً لن بجد أدنى ضعوبة ف إدراك التأثير 
الحسى المباشر لمثل هذه التجربة . ولكن ما يستحق الاعتبار أو الملاحظة 
فى هذه التجربة هو ألما لا تقف من كيفيات اللمس والذوق والشم ذلك 
الموقف عكر ١‏ أو المتعالى ) الذى وقفه الكتاب منذ عهد رركانت». 
بيد أن الحدير بالملاحظة هنا هو أنه ليس ثمة أدنى فصل بن « الألوان › 
والروائح > والذوق » واللمس » . فالاستمتاع هنا هو عثابة تذوق للون 
ال موضوعات » وملمسها ٠‏ ورانحها » سواء أكانت هذه الموضوعات هى 


1۲ الفن خبرة 


اراد لشب أم الم او التي الاه أ الور وال أ 
والرائحة » والملمس إنما ماب ما هنا مباشرة بوصفها وسائط يستمر ما 
الوجود الكلى للطفل » فى إدراكه الحاد لكيفيات العام الذى يعيش فيه » 
ألا وهى كيفيات الأشياء الختيرة بالإحساس نفسه . حقاً إن النشاط الفعال 
الذى محققه أى عضو حسى معن لابد من أن يكون داخلا فى علية إنتاج 
الكيفية » ولكن هذا لايعنى بالضرورة أن يكون العضو هو المركر 
( أو بؤرة ) الحرة الشعورية . والواقع أن الصلة الى تجمع بن الكيفيات 
والموضوعات » إنما هى صلة جوهرية باطنة فى أعماق كل خيرة ذات 
معى أو دلالة . ولو أننا استبعدنا هذه الصلة » لما بى لدينا شىء » اللهم 
إلا تتابيع عدم المعبى غر قابل للتحديد من الحزات الوجدانية العابرة . 
وحيما تتوافر لدينا حىرات حسية « خالصة ) > فإن هذه الحمرات إتما 
ترد إلينا فى لحظات الاتتباه القسرى المفاجئ » فهى إذن عثابة صدمات . 
والصدمات نفسها إتما تصلح فى العادة لاستثارة حبنا للاستطلاع حى نبحث 
فى طبيعة الموقف الذى قطع علينا فجأة مجرى انشغالنا السابق . أما إذا بقيت 
الحال على ما هی عليه دون أدنى تغر › أعبى دون أن یکون نی وسعنا أن نحیل 
ما هو مشعور به إلى خاصية من خواص الموضوع » فهنالك لابد من أن 
تكون النتيجة هى مجرد الشعور بالحئق أو الاستثارة البغيضة » وتلك حالة 
بلاشك بعيدة كل البعد عن الاستمتاع الال . ولو أننا جعلنا باثولوجيا 
الإحساس دعامة للمتعة الحمالية » لكنا كن يأخذ على عاتقه نحقيق مهمة 
فاشلة لايرجى مہا . ظ 

ولو أننا ترحمنا المتعة الى نستشعرها عند رؤية الأعشاب الحضراء > 
وضوء الشمس المتلاى“ فوق صفحة الماء » ومنظر بيضة الطر المصقولة 
اللامعة » لو أننا ترحمنا هذا كله إلى لغة اللحرات الى يعانها الحلوق الحى › 
لوجدنا أنفسنا بعيدين كل البعد عن أن نكون بإزاء حس واحد يعمل عفر ده › 


الماذة والرزة ۹۳ 


أو عدد من الحواس الى تقتصر على إضافة كيفياتما المنفصلة بعضها إلى بعض . 
وإنما تتآزر الكيفيات فا بيها لتركيب كل واحد من الحيوية » بفضل ما بيبا 
وبين الموضوعات م ا مشتركة . ومعبى هذا أن الموضوعات هى 
الى نحيا حياة عامرة بالانفعال أو البيج الوجدانى . وما يتميز به الفن › 
كنا هو واضح لدی هدسون نفسه حيما أعاد إبداع خدرة طفو لته > هو 
أنه يستعين بعمليى الاختيار والتركز » فيخلع على هذه الإحالة إلى 
الموضوع ضرباً من التنظم أو الرتيب ٠‏ وبذلك يعلو على مرحلة الإحساس 
ا محض المنتظمة فى خيرة الطفولة . والحيرة الأصلية بطابعها المتصل التجميعى 
(وهما خاصتان لا توجدان إلا لأن الإحساسات تنصب على موضوعات 
منظمة فى عالم مشترك » دون أن تكون مجرد تنببات عر ضية أو مهيجات 
عابرة ) هى الى تمد العمل الفى بالإطار المرجعى الذىنحتكم إليه . ولو كانت 
النظرية القائلة بأن اللحر ة المالية الأولية تنصب على كيفيات حسية منفصلة › 
نظرية صحبيحة » لكان من المستحيل على الفن أن يفرض على تلك الكيفيات 
أى نوع من الترابط أو النظام . 

ولو أننا أنعمنا النظر الآ ن إلى الموقف الذى أتينا على وصفه » لوجدنا 
فيه مفتاحاً لفهم العلاقة بين العنصر الزبيى والعنصر التعبرى فى العمل 
الفى » ولو كانت المتعة الفنية تنصب على الكيفيات الحسية فى ذاتها فحسب » 
لما كانت نمة صلة نجمع بن « العنصر الز ييى » و« العنصر التعبرى » » مادام 
الواحد منها سيظل صادراً عن التجربة الحسية المباشرة والاخحر عن العلاقات 
والدلالات ( أو المعانى ) الى يدخلها الفن . ولكن لما كان الإحساس نفسه 
مختلطاً بعلاقات 5 فإن الفارق بن « العنصر الزييى » > و ١‏ العنصر 
التعبر ی » هو مجرد فارق فى نرة لتا کرد أو درجة التشديد 13515م7مع 
وحسبنا أن ننظر مثلا إلى اللوحة المسماة ‏ غبطة الحياة (٠‏ » لكى نتحقق 

( «) «غبطة الحياة» »8لاؤلا 06 016ل لوحة مشبورة للفنان الفرنسى المعروف مائيس 


Matisse‏ ( 1504-1859 ) 2 وهو مصور اشهر بتبسيطه للرمم واهمامه بالز بين ©» و-حرصه 
على استخدام الألوان الزاهية . (المترجم) ظ 


الف رة 
1" شن خير 


من حالة الاستسلام الى ينعدم معها أى تفكر فى المستقبل » وفخامة الأبنية » 
وانشراح الأزهار »والراء الناضج للأزهار » كل هذا قد عير عنه من 
خلال الصبغة التزيينية الى تنبع مباشرة من التلاعب البارع بالكيفيات 
الحسية . وإذا أريد لنطاق التعبير فى الفنون أن يكون شاملا واسع المدى 
فلابد من التفرقة بین الموضوعات الى بمكن التعبير عا فہا من قم بأسلوب 
تزييى » وتلك الى لابد من التعبير عا فہا من قم دون الالتجاء إلى أى 
عنصر تزييى » ولو أننا وضعنا مثلا مهرجاً مضحكاً فى لوحة تمثل مأنماً › 
لحدث فى اللوحة تصادم (أو تعارض ) بينه وبين الآخرين » وحن 
يرسم فى لوحة تمثل وفاة ملك من الملوك ذلك المهرج الذى كان يضحك 
الناس فى بلاطه الملكى » فإن صورة هذا المهرج لابد من أن نجىء - على 
أقل تقدير - ملاثمة لمقتضيات الموقف » وكل مبالغة فى استخدام الصبغة 
التزيينية فى موقف خاص بعينه لابد من أن تحمل طابعها التعببرى الخاص » 
ها فعل جويا 3ر٥6‏ مثلا عندما عمد إلى المبالغة ى بعض ما رسمه من لوحات 
لأهل البلاط نى عصره لدرجة أن أمتهم أو ( فخفختهم ) قد انقلبت إلى 
هزأة تدعو إلى السخرية . ولو أننا تطلبنامن الفن أن يكون كله تزييناً » لكان 
ف هذا حجر على مادة الفن » أو نحديداً لمضمونه باستبعاد التعببر عن الحوانب 
القائمة » مثلنا فى ذلك كمثل حماعة المتزمتين حيما يريدون للفن أن يكون 
كله جداً ووقاراً . ١ ٤‏ 

ولو أننا نظرنا إلى هذه العلاقة الخاصة الى تجمع بين الصبغة التعبيرية 
للتزين من جهة ومشكلة المادة والصورة من جهة أخرى > لوجدنا انا 
تثبت لنا خطأ النظريات الى تفصل الكيفيات الحسية بعضبا عن بعض . 
والواقع أنه حي يتحقق التأثر التزيينى عن طريق مثل هذا الانفصال » 
فإنه يصبح زينة فارغة أو زخرفة متكلفة » مثله كمثل الأشكال المنقوشة ٠‏ 
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بالسكر فوق سطح قطعة من الحلوى ٠»‏ أو مجرد عملية تحلية خارجية . 
ولانرانا فى حاجة إلى أن نتشعب فى البحث لكى ندين تلك الحيانة الى 
يلتجئ إلا البعض حيما يستخدم الزخرفة لإخفاء الضعف وتغطية العيوب 
البنائية » ولكن من الضرورى لنا أن نلاحظ أننا لو استندنا إلى النظريات 
المالية الى تفصل الحس عن المعى » لما وجدنا بين أيدينا دعامة فنية 
تر مثل هذا الحكم . والحق أن انعدام الأمانة فى الفن إنها يصدر عن أصل 
حمالى لا عن مجرد أصل أخلاق » فإن الأمانة الفنية لتنعدم حيما وجد انفصال 
ببن المادة والصورة . ولكن هذا الحكم لايعى أن تكون كل العناصر البنائية 
بالضرورة واضحة بينة للإدراك الحسى » كنا أكد بعض أنصار المذهب 
الوظيى فى فن المعار . فإن مثلهذا الزعم إنما مخلط الفن بتصور ساذج 
للأخلاق0© والواقع أن المواد اللحام - سواء أكان ذلك ف العارة » أم 
فى التصوير آم فى الشعر ‏ لابد من أن يعاد تنظيمها من خلال تفاعلها 
مع الذات » حى تصبح التجربة ذات طابع سار . 
وإن الأزهار فى الغرفة لتزيد من صبغتها التعببرية حيما تتلاءم أو تنسجم 
مع أثامها وطريقة استخدامها » دون أن تقحم علا أى مظهر من مظاهر 
عدم الإخلاص ( أو انعدام الصدق لفى) وإن كانت هذه الأزهار قد 
ای و ی ا ظ 
حقيقة الأمر أن ما قد يكون صورة فى إحدى الات د ا 
مادة ف 55 أخرى » والعكس بالعكس . فاللون الذى يعد“ مادة 
بالنسبة إلى القوة التعبرية لبعض الكيفيات أو القم » يصبح صورة حيما 
يستخدم لكى ينقل إلينا معانى اللطافة والتألق والانشراح » ولكن هذه 
العبارة لا تعى أن لبعض الألوان وظيفة معينة » فى حن أن لغرها من 
الألوان وظيفة أخرى . ولنأحذ على سبيل المثال لوحة فلاسكاز السا 


() عرض جوفرى سكوت فى بحثه المسمى باسم « معار الإنسانية » هذه المغالطة عرضا 
حسنا وقدم لنا تفسيرا لها . (المؤلف ) . 
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الطفلة ماريا تريزا » وقد ظهر عن عينها إناء به أزهار » فى هذه اللوحة 
نجد أن ثمة حسنا ولطافة لا يعلى علهما » والرقة تشيع فى كل جانب وكل 
جزء من الصورة » فنلمحها فى الرداء > والحلى > والوجه > والشعررء 
واليدين » والأزهار . ولكن نفس الألوان الى تعر على وجه الدقة ‏ 
عن مادة المصنوعات الفنية كا هو الشأن دائتماً لدى فلاسكيز حينا محالفه 
التوفيق ‏ تعر أيضاً عن الكرامة الباطنية الكامنة فى أعماق الموجود البشرى 
وهى كرامة تظل حتى لدى الشخصية الملكية » شيا دفي كامتاً فى أبعد 
أغوار النفس»محيث إا لامكن أن تكون مجرد زخارف ملكية . 

ولا يترتب على هذا بطبيعة الحال ‏ أن تكون حميع الأعمال الفنية › 
حى تلك الى تنطوى على طابع ممتاز متصفة بهذا التداخل التام بن العنصر 
التزيبى والعنصر التعبرى کا هى الحال فى معظم الأحيان لدى تتيان » 
وفلاسكز » ورنوار . وقد يكون الفنانون عظاء فى هذه الناحية فقط أو تلك » 
ومع ذلك نعتيرهم فنانين عظاء . ولو أننا نظرنا إلى التصوير الفرنسى منذ 
بداية العهد به تقريباً . لوجدنا أنه قد امتاز بإحساس حاد بالعنصر التزيبى . 
وقد جد لدی لانكريه !1286 وفراجونار Fragonard‏ وقاتو Walteau‏ 
رقة تكاد تبلغ فى بعض الأحيان حد الہشم «اذانههم!» ولکہم لم يبدوا 
أمامنا مطلقاً أى تروع نحو فصل التعبرى عن العنصر التزيينى االجارجى » 
على نحو ماكان يفعل دائماً تقريباً 8 Bouch۴r‏ وهؤلاء المصورون 
يفضلون الموضوعات الى تتطلب اللطافة والرقة لكى تصير معرة أكل 
تعببر . وأما « رنوار » فإنه يلتحي؛ فى لوحاته إلى مادة الحياة المشتركة 
الاد أكبر مما كان يفعل هلاء . ولكنه يستخدم كل واسطة تشكيلية 
سواء أكانت هى اللون » أم الضوء » أم اللحط » أم السطوح فى حد ذاتما 
وفى علاقاتها المتبادلة؛ لكى عمل إلينا الإحساس بالغبطة الفياضة الناشئة 
عن الاحتكاك بالأشياء العادية . وكثيراً ماکان يشكو من أصدقائه الذين 
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كانوا يعرفون تماذجه البشرية - فما يقول الرواة من أنه كان ملع على تلك 
الفاذج حمالا لم يكن فما . ولكن أحداً لايستطيع أن يزعي عند مشاهدته 
لتلك اللوحات أنه بإزاء صورة جامدة أو أشكال مجملة 1160)ع:م 
والواقع أن ما يعبر عنه « رنوار» إا هو الحرة الى حصلها بنفسه عن 
لذة إدراك العام . أما المصور المعاصر ماتيس»فإنه فنان لايجارى بين أهل . 
التلوين الزييى نى وقتنا الحاضر. وحيما يتطلع المرء إلى لوحاته لأول وهلة > 
فإنه قد يصاب بصدمة إذ بحد نفسه بإزاء ألوان متجاورة هى فى حد ذاما ‏ 
زا ره سطع اع اه قن اول وهلة فى لوحاته فراغات. 
مادية تبدو بعيدة عن كل طابع حال . ولكن حيها يكون المرء قد تعلم كيف. 
يرىء فإنه لا بد واجد فى لوحات ماتيس ترحمة عجيبة للخاصية هى أولا 
وبالذات خاصية فرنسية » ألا وهى « الوضوح » 6اةاء وحيما لا تنجح 
محاولة الفنان فى التعبير عن تلك الحاصية ‏ وهى بطبيعة الحال لاتنجح 
دائماً ‏ فهنالك لابد من أن تقو م الصبغة التزيينية عفردها » وبالتالى فإما 
تصبح شيئاً لاحتمل » مثلها ف ا فى الحلوى» حيما يزيد 
عن قدر معلوم . 

وإذن فإن نة ملكة هامة تعبن صاحما على أن يتعلم كيف يدرك أى 
عمل فى » وهى ملكة لايتمتع ما الكثشر من النقاد ؛ ونعى ما القدرة على 
إدراك تلك المظاهر الحاصة ( أو الحوانب المحددة ) من الموضوعات ای 
تستشر اهام فنان بعينه بصفة خاصة» ولو أننا نظرنا إلى فن التصوير للطبيعة 
الصامتة لوجدنا أن هذا الفن لن يكون إلا جهداً فارغاً كأغلب أنواع ا 
الماثل . اللهم إلا إذا تسى له أن يصبح ‏ على يد أستاذ من الأساتذة ‏ فاً 
معيراً من خلال صبغته التزبينية نفسها عن عوامل بنائية ذات دلالة خاصة > 
كما فعل « شاردان » مثلا حيها استطاع أن ينقل إلينا معاى الحجم والأوضاع 
المكانية بطرق جذابة ترتاح لمرآها الأعن > أو كما فعل سيزان حي اتخذ 


۱۸ ظ الفن خيرة 


من الآثمار ( أو الفاكهة ) واسطة لتحقيق كيفيات هائلة توحى بالعظمة أو 
الفخامة » أو مما فعل جواردى ‏ على العكس ‏ حا كان يبث فى أبنيته 
المائلة مجلاها وضخامتها روحاً تزيينية أوبريقاً زخرفياً . 

وحيما يم انتقال الموضوعات من واسطة حضارية معينة إلى واسطة 
ار ارغ فان الطابع التزييى المميز لتلك الموضوعات لابد من أن 
يكتسب قيمة جديدة . فلو نظرنا مثلا إلى السجاجيد والأوانى الشرقية » 
لوجدنا أن نماذجها كانت تنطوى فى الأصل على قيمة دينية أوسياسية -- 
بوصفها رموزاً قبلية - تعير عنها أشكال تزيينية شبه هندسية . ولكن المتأمل 
هذه الموضوعات من أهل الغرب أعجز من أن يفطن إلى مثل هذه القيمة » 
مثله فى ذلك ثل كل من نحاول إدراك الطابع التعبر ى الديبى الذى تنطوى 
عليه اللوحات الأصلية للفن البوذى أو الفن التاوسى : 7320154 ولما كانت 
العناصر التشكيلية فى مثل هذه الأعمال تظل باقية » فإنها قد تشر لدينا فى 
بعض الأحيان إحساساً كاذباً بوجود انفصال بن العنصر الز بى والعنصر 
اقرائ وكأن العتاضر أغلية ل تكن سوى رد واسطة استطمنا عن طريقها 
أن ندفع حق الدخول . وهكذا تبى القيمة الذاتية الحوهرية للعمل الفى 
حى بعد أن تكون عناصره الحلية قد انتزعت ماماً . 

ولان كان الاصطلاح قد جرى على اعتبار « الحالى » الموضوع النوعى 
الخاص لعلم المهال > إلا أننا لم نتعرض - أو لم نكد ‏ لمفهوم الال فى كل 
ما أسلفنا . والواقع أن « الال » لفظ عاطى ٠»‏ وإن كان يشر إلى عاطفة 
من نوع خاص . وآية ذلك أننا حيما نجد أنفسنا بإزاء منظر أو قصيدة 
أو لوحة ٠‏ تستأئر بإعجابنا أو تستولى على مجامع قلوبنا » فنجد أنفسنا 
مدفوعين إلى أن نهمس أو نتف قائلن : « کے هى حيلة ! » وليست هذه 
الصيحة سوى مجرد. نحية إجلال » نرفعها إلى ذلك الموضوع الذى أثار 
لدينا إعجاباً يكاد يبلغ حد العبادة . فالمال بعيد كل البعد عن أن يكون 
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لفظاً تيليا » وبالتالى فهو لا عكن محال أن يكون مفهوماً يصلح كأداة 
للتفسر أو التصنيف فى أية نظرية » ولكن لسوء الحظ أن لفظ ,الال قد 
تحجر فاستحال إلى موضوع غريب . ولم تلبث الفرحة الوجدانية أن 
خضعت أو وقعت نحت تأثير ما تسميه الفلسفة باسم عملية ( التحويل ر 
الأقنومى )2*0 فاستحال مفهوم الال إلى ماهية حدس . وهكذا أصبح 
لفظ «الحال» ‏ حن يستعمل لأغراض نظرية ‏ حدا عائقاً أواصطلاحاً 
معطلا . وليس من شك فى أننا حن نستخدم هذا اللفظ فى مجال التفسير 

النظرى للإشارة إلى الصبغة الحمالية الكلية لأيه خسرة أو تجربةءفإنه لمن 
الأفضل لنا يكدر أن نواه الحرة ذاتها ‏ أوآن تتعامل مم الجر لف 
حى نتبن من أين تصدر تلك الصبغة الهالية وعلى أى نحو تسر . 

وف ا الحالة لن يكون المال سوى شر استجابة لذلك الذى ع 

التفكير عثابة الحركة المكتملة دة . وقد اندجت علاقاما الباطنية على صورة 
كل كبى موحد . 

و استعال آخر لهذا اللفظ اکر تحديداً » يوضّح فيه الال فى مقابل 
ضروب أخرى من الكيفيات المالية » فيكون الحميل على النقيض من 
الحليل والهزلى والباعث على السخرية . ولو أننا حكنا على الأمور بالرجوع ‏ 
إلى نتانجها » لكان نى وسعنا أن نقول:إن هذه التفرقة غر موفقة على 
الإطلاق . والواقع آنا تميل إلى إيقاع أصحامما فى عليات من التلاعب ٠‏ 
الديالكتيكى بالمفاهم » وتفضى م إلى إقامة تفرقات ذات طابع انعزالى 
فتسد الطريق أمام إدرا كهم الحسى المباشر . بدلا من أن تعينه وتأخذه بيده . 
ومثل هذه التقسمات الحاهزة » بدلا من أن تساعدنا على الإذعان الموضوع 
أو الاستسلام له » وتؤدى بنا إلى الاقتراب من الموضوع المالى بنية المقارنة . 
( » ) يشير ديوى ذا اللفظ : « التحويل الأقنوى » 1123141098ة؛ؤووطلإط إلى عملية 


تحول « الال » إلى أقنوم . والأقنوم هو تلك الحقيقة الشخصية المتايزة (كالأقاني الثلاثة فى 
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أو الموازنةءفلا نلبث أن نقصر التجربة على الإدراك الحزثى أو الفهم القاصر 
للكل الموحد . ولو أننا فحصنا الحالات الى تستعمل فما هذه الكلمة عادة › 
بغض النظر عن المعى العاطى المباشر الذى سبق لنا أن ألمعنا إليه » لوجدنا 
أن من بن الدلالات الى يشير إلها هذا اللفظ هو توافر الصبغة النزيينية 
1 أخاذ » بحيث بجد الإحساس نفسه بإزاء ضرب من السحر 
المباشر . ومة دلالة أخرى تشر إلى سمة خاصة هى توافر علاقات التلاؤم 
والتكيّتف التبادل بين أعضاء الكل الواحد » سواء أكان هذا الكل 
ووا ارفا ا فاا 
وتبعاً لذلك فإن كلمة « المال » قد تطلق على الراهين فى الرياضيات 
أو العمليات نى الحراحة » بل قد يقال عن إحدى الحالات المرضيةء[ا 
تمتاز بالمال إذا كانت هذه الحالة نموذجية فى عرضما للعلاقات الخاصة 
المميزة للمرض . وكلا المعنيين - معى السحر الحسى » ومعنى تجلى التناسب 
الانسجاتى فى الأجزاء ‏ إنما مىزان الصورة الإنسانية نى تماذجها الممتازة . 
كل الود الى ا الارن ا رة ف سيل ازجاع :الع هلين 
المعنيين إلى المعى الا خر إنما تظهرنا على عبث التعرض الموضوع من خلال 
امغاهم الملتحجرة . أما الوقائع فهى تلى أمامنا الكشر من الأضواء على الامتزاج 
المباشر للصورة والمادة » فضلا عن أنها تظهرنا على نسبة ما يكخذ على أنه 
صورة أو مادة فى حالة فردية خاصة محرد تنشيط التحليل الذهى . 
وتضارف افر لز النظرياك ال هل اناد عن الصووة به تلك 
النظريات الى تسعى جاهدة فى سبيل نحديد موضع خاص ( أومحل خاص ). 
لكل منهما فى التجربة » على الرغم من كل تعارض قد يقوم بين بعضها 
والبعض الااخر » إبما هى حالات عديدة نمثل مغالطة جوهرية واحدة 
بعينها . فكل هذه النظريات إثما تقوم على فصل الكائن الحى عن البيئة 
الى يعيش فما . والمدرسة الأولى مهما - وهى تلك الى تعرف فى الفلسفة 
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باسم لر اال ا أن مان القميقة قد صت اباي هان 
صربح - إنما تةم تفرقها لصالح المعانى أو العلاقات . وأما المدرسة الثانية › 
وهى المدرسة الحسية التجريبية » فهى تقم تفرقتها لمصلحة أولوية الكيفيات 
الحسية . وف كلتا الحالتين لم تكن اللسرة المالية موضعاً للثقة » محيث تولد 
هى نفسها مفاهيمها الخاصة الى تتكفل بتأويل الفن . وإتما الملاحظ أن 
ا ا ا اي 

من أنظمة فكرية ركبت دون أدنى إشارة إلى اوضر > أودون الرجوع 
إلى الفن نفسه . 

وليس نة نتيجة كانت فى أى موضع من المواضع وبالا على أصحامبا 
قدر ماكانت هذه النتيجة الى اننهى إلها البعض فا يتعلق مشكلة المادة 
والصورة . وقد كان من السهل علينا بطبيعة الحال أن نملا صفحات هذا 
الفصل بنصوص ننقلها عن مؤلفين عديدين ف عل المال يوكدون فما وجود 
ثنائية أصلية بين المادة والصورة . ولكن حسبنا أن نورد هنا على سبيل 
المثال النص التالى الذى يقول فيه الكاتب : «١‏ إننا نقول عن واجهة أى معبد 
يونانى إا حميلة » حيما نشير بصفة خاصة إلى صورنما الحديرة بالإعجاب » 
فى حين أننا عندما ننسب صفة الحوال إلى قصر نورماندى إنما نشر بالأحرى 
إل فا به هذا المي + عى آنا شر إل ار علبلا لا الل ا 
والکریاء ٤‏ وضور كات أنه قد تعرض لضربات الزمن e‏ 
فر اجع ببطء وامهزم هز عة تدربجية بطيئة . 

وڪن نلاحظ هنا أن الكاتب قد أرجع ار اة 
إلى الحس » على حبن رد المادة أو الحوهر إلى المعتى المرتبط ا . وليس. - 
أيسر بطبيعة الحال من أن نعكس الا ية . فنقول:إن للأطلال اء لامجحد » 
نظراً لان شكلها ولوا المباشرين مع ما يتسلق فوقها من عليق © يتسم 


hE « 


بصبغة تز دة تواثر ف ال 4 فى حن تشرر أن التأثر لواجهة المعيد 
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اليونانى إتما يرجع إلى إدراك علاقات التناسب . . وهى علاقات تنطوى 
على اعتبارات عقلية لا مجرد اعتبارات حسية . والواقع أنه قد يبدو لأول 
وهلة ‏ أنه من الطبيعى أن ننسب المادة إلى الحس » والصورة إلى الواسطة 
الفكرية » لا العكس . ولكن الحق أن هذه التفرقات » فى هذا الاتجاه 
أو ذاك » إنما هى تفرقات تعسفية محضة . فا هو صورة فى سياق ما » قد 
يصبح مادة فى سياق آحر » والعكس بالعكس . وعلاوة على ذلك رفإن 
المادة والصورة تغران موضعهما نى العمل الفى الواحد لأقل تغبير يطرأ 
على اهامنا » أو أقل نحويل يعرض لانتباهنا . ولنأخذ على سبيل الخال 
هذه الات الشعرية من قصيدة « لوسى جراى ) 013 رعا حيث يقول 
الشاعر : « ألا إن البعض ازعم حى اليوم » أنها فآازالت"طقلة حة > ونك 
تستطيع أن تملى عينيك برؤية لوسى جراى الرقيقة العذبة » وهى تضرب 
قوق الققان ف تير لزنا قراف لقانت تققد بو اومان 
الناعمة » واكنها لا تتطلع مظلقاً ]لما وااو تلقن د المنفردة » 
فهمس ما الرياح ف صغيرها ؛ . ظ ظ 
وهنا نتساءل : هل يستطيع أى شخص أحس ببذه القصيدة إحساساً 
حمالياآ أن يقي فى الوقت نفسه تفرقة شعورية بين الإحساس والتفكر E‏ 
بن المادة والصورة ؟ لو كان فى وسعنا أن نقول:إن مثل هذا الشخص ل يقرأ 
أو لم يسمع بأسلوب 3 > لأن القيمة المالية هذه الأبيات إنما تنحصر ‏ 
فى تكامل العنصرين معا أ. ومع ذلك فإن فى استطاعة المرء بعد استغراقه 
فى القصيدة واستمتاعه ا أن يعود إلا متأملا ومحللا . وعندئذ قد يدرك 
المرء كيف أن اختيار الألفاظ > والوزن ( أو البحر ) والإيقاع » وحركة 
العبارات » قد أسهم فى تحقيق التأثير الحالى المنشود . وفضلا عن ذلك 
فإن من شأن هذاالتحليل - إذا أجرى فى ضوء إدراك واع للصورة ‏ أن 
يزيد من ثراء ما يعقبه من خر ة مباشرة . فإذا عنت مناسبة أخرى كان 
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ف وسيم المرء آن یربط هذه السات عيها بتطور وردزورث › وتجربته » 
ونظرياته » حيث ينظر إلى هذه السهات كلها على أنها مادة » لا صورة . 
وعندئذ تصبح ( قصة الطفلة الحلصة حى الموت ) مجرد صورة سحل فہا 
وردزورث عناصر ( أو مواد ) خمرته الشخصية . 

ولما كانت العلة القصوى لاتحاد المادة والصورة فى التجربةءإنما هى 
هى الصلة الوثيقة الى تجمع بين الفعل والانفعال ( أو العمل والمعاناة ) 
فى صمم تفاعل الخلوق الى مع عالم الطبيعة والإنسانءفإن النظريات الى 
تفصل المادة عن الصورة إنما تصدر فى خاعة المطاف عن إهمال لمثل هذه 
العلاقة . ومن هنا فإن هذه اليظربات تعتر الكيفيات مجرد انطباعات حدما 
فينا الأشياء » وتنظر إلى العلاقات الى مدنا بالمعنى إما على أنها مجرد ارتباطات 
بن تلك الانطباعات» وإما على أنها محرد أشياء دخيلة أقحمها التفكير . 
۰ 5 من شك فى أن نة قوى معادية لانحاد الصورة بالمادة .> ون 
هذه القوى ليست جوهرية باطنة ى طبيعة الأشياء » وإنما هى صادرة ۴ا 
يكتنف طبيعتنا من تحديدات > والواقع أن هذه القوى المعادية إنما تنبع 
عن الحمود (أو بلادة الحس ) والكرياء (أو الغرور) والإشفاق على 
الذات (رإاام 1اء5) والفتور والحوف والعرف » والروتن » وشى العوامل 
الى تنسبب فى إعاقة أوانحراف أو تعطيل التفاعل الوق للمخلوق الحى 
مع البيئة الى يعيش فما . والموجود الذى هو ف العادة جامد الحس ( أوبليد 
الشعور ) هو وحده الذى لا بجحد ى العمل الفى سوى مجرد استثارة عابرة . 
والشخص المصاب باكتئاب ا نفسى. هو وحده الذى يعجز عن مواجهة 
المواقف الحيطة به » فيمضى إلى العمل الفى لكى بلتمس فيه سلوى طيبة 
( أو علاجاً نفسياً) محققه من خلال تلك القم الى لم يستطع أن يعر علها 
فى عالمه . وأما الفن نفسه فهو شىء أكثر من مجرد استثارة للطاقة لدى 
نفس خائرة استبدت ما الكابة » أو مجرد سكينة مدأ معها أعاصير نفس 
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وهكذا تتحول عير الفن ‏ معالى موضوعات » هى ف العادة صامتة 
06 7 بدائية أولية > أو قاصرة محدودة » أو معطلة معاقة » فتصبح ' 
معالى واضحة مركزة دون أن يم هذا التحول عن طريق تفكير عارس 
نشاطه فما بجهد ومشقة » أو عن طريق هروب إلى عالم من الإحساس المحض » 
بل عن طريق علية إبداعية ي فا خلق تجربة جديدة . وقد يتحقق أحياناً 
هذا التزايد بى رقعة اتساع التجربة ومدى عمقها أوشدتما عن طريق ما سماه 
الشاعر: « أنشودة الحق الفلسفية الى تشيع الدفء والحرارة فى حياتنا 
العادية » . أوهو قد يتحقق أحياناً أخرى عن طريق رحلة نقوم مما إلى 
أماكن قاصية أو عن طريق مخاطرة « تنفتح معها النوافذ المطلة على زبد 
البحار الحائجة فى البلاد السحرية الضائعة » . 

ولكن أيا ماكان السبيل الذى يننهجه العمل الفبى > فإنه لابد هذا 
العمل نظراً لأنه فى صميمه خيرة مليئة عميقة ‏ من أن يشيع الحياة 
والنشاط فى القدرة الموجودة لدينا على اختبار العام المادى بكل وفرته › 
وامتلائه . والفن إنما بض ذه المهمة حيما عيل المادة الغفل الى تنطوى 
علها تلك الحمرة » إلى مادة منظمة قد شكلها الصورة . 


الفصل السابع ) 
الط می 

لقد فحصنا « الصورة» فى الفصل السابق من حيث هى شىء ينظ 
'العناصر المادية على شكل مادة فنية . والتعريف الذى سبق لنا تقدعه إنما. 
مخرنا عن ماهية الصورة حيمًا تكون قد تحققت أواكتملت ٠‏ أعنى حينًا 
يكون ثمة عمل فى » ولكنه لا عرنا على أى نحو نميأ للصورة أن توجد . 
ولايتبين لنا ما هى الظروف الى أحاطت بنشأما أوتكويها » وقد عرفت 
الصورة بلغة العلاقات » فى حين عرفت الصورة المالية بالاستناد إلى فكرة 
اكميّال العلاقات فى إطار واسطة مختارة ( أو أداة خاصة ) . ولكن « العلاقة » 
لفل عامقى لا علو من اتا > وهو سمل ى اللنة القلنقية لذاهارة 
إلى أى ترايط انم فى الفكر . وعندئذ يكون معنى هذا اللفظ غير مباشر 
لأنه يشر إلى شىء عقلى صرف إن لم نقل مجرد شىء منطى . ولكن 
« العلاقة » فى معناها الاصطلاحى إنما تدل على شىء مباشر إبجانى ( أو 
فعال ) » أعنى شيا دينامياً ذا طاقة فعالة مئثرة . فالعلاقة إتما توجه انتباهنا 
نحو الطريقة الى ترتبط ما الأشياء بعضها ببعض » ععنى ألما تظهرنا على 
ضروب تعارضها وانحادها فتبين لنا كيف تكمل الأشياء بعضها بعضاً وكيف 
حبط بعضها بعضاً » رفن کن اا ا > ركيت پل 
بعضها بعضا » وتكشف لنا عن طريقتها فى استثارة بعضها بعضاً وإعاقة . 

والعلاقات الذهنية إنما توجد على صورة قضايا . فهى تكشف لنا عن 
ترابط الحدود بعضها ببعض . وأما فى الفن فإن العلاقات ‏ مثلها فى ذلك 
كثل العلاقات فى الطبيعة والحياة ‏ إتما هى ضروب من التفاعل . ومععى 
هذا أنها دفعات وجذبات » أو انقباضات وانساطات » فهى تحدد الحفة 

)٠۰( 
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والثقل » والارتفاع ٠‏ والسقوط › والتوافق والتنافر .. ولو نظرنا إلى علاقات 
الصداقة وعلاقات الزوج والزوجة » وعلاقات الوالدين والأطفال » وعلاقات . 
المواطن والدولة » لوجدنا أن مثل هذه العلاقات كثل علاقات الحسم 
بالحسم فى الحاذبية والفعل الكهاوى من حيث إن فى إمكاننا أن نرمز إلها 
٠‏ تحدود أو مفأهم > وبالتالى فإن فى وسعنا أن نقررها على صورة قضايا . 
ولكها إنما توجد بوصفها أفعالا وردود أفعال يتم عن طريقها تعديل 
الأشياء . والفن يعر ولكنه لايقرر » فهو م بالموجودات من حيث هى 
كيفيات مدركة حسياً » ولا ينصب على مفاهم قد صيغت صياغة رمزية 
على صورة حدود . أما العلاقة الاجماعية فهى مسألة وجدانات وإلزامات » 
وتواصل » وتوليد » وتأثر وتعديل متبادل . وهذا هو المعى الذى ينبغى 
أن نفهم به « العلاقة » حيها تستخدم لتعريف الصورة فى الفن . 

والتكيف المتبادل للأجزاء بعضها بالنسبة إلى البعض الآخر فى تركيبها 
لكل موحد » إتما هو العلاقة الى تميز العمل الفى من الناحية الشكلية أو 
الصورة وغ عي تكد سادلا مو بهذا امول صدز يكن سوه سا مات 
فى كل آلة » بل فى كل أداة . والواقع أن ثمة غاية قد حققت فى كل حالة 
من هذه الحالات . حقاً إن ما هو جرد منفعة محضة قد يشيع غاية محدودة 
خاصة » ولكن من شأن العمل الفنى ( أو الحالى ) أن يشبع أغراضاً 
عدة » دون أن يكون أى غرض من هذه الأغراض مجرد غاية قد حددت 
سلفاً ( أو من ذى قبل ) » فالعمل الفنى إنما مخدم الحياة » دون أن يفرض 
علينا أسلوباً خاصاً محدداً فى المعيشة . ولو لم تكن أحراء ا موضوع 
الفنى مترابطة فيا بيها بطرق مايزة لأصبحت تلك المهمة الى 
يضطلع ما الفن ( أو تلك للحا اي سر رن 
الاستحالة . والمشكلة الى تواجهنا الآن إا تنحصر فى السوؤال التالى : 
كيف ينسى لكل جزء أن يكون مثابة جزء دينائى ؟ أعى كيف يلعب 
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دوراً إبجابياً فعالا فى تكوين هذا الضرب الخاص من ١‏ الوحدة » أو« الحقيقة 
الكلية » ؟ 

وهنا نجد ماكس ابسمان 53515338 ×× ق كتابه « تذوق الشعر) 
محاول أن يكشف لنا عن طبيعة اللحرة الماليةة » فيستعين مثال جيد لرجل 
يعر الهر على مركب مخارى » قادماً من مدينة نيويورك ( مثلا) . والملاحظ 
أن بعض الناس حن يقومون ذه الرحلة » فإنهم إتما يعدونما مجرد وسيلة 
محتملونها للوصول إلى الهدف الذى يبغون بلوغه . ومن هنا فإنهم قد يقضون 
الرحلة نى مطالعة الصحف » وقد يكتفون ‏ إذا كانوا كسالى ‏ بالتطلع 
إلى هذا المبى أوذاك » لكى يتعرفوا برج المروبوليتان أومبى كريسلر 
أو مبى امباير ستيت . . الخ . أما إذا كان الراكب قلقاً أومتلهفاً على 
الوصولءفإنه قد يعى عراقبة ملم الطريى لكي E‏ عل مدى الرايه من 
المدف الذى يريد الوصول إليه . وأما إذا كان الراكب حديث عهد 
مهذه الرحلة » أو إذا كان يقوم ما للمرة الأولى » فإنه قد ينظر إلى ما حوله 
باشتياق وتشوف » ولكن الحيرة سرعان ما تستبد به حيما یری تلك الكيرة 
الحائلة من الموضوعات الممتدة أمام ناظريه . ومثل هذا الشخص لن يرى 
الكل أوالأجزاء » وإنما سيكون مثله كثل الرجل العامى الذى يدخل مصنعاً 
غير مألوف»حيث جد نفسه بإزاء لات عديدة تكرر عملا ميكانياً معقداً . 
وئمة شخص آخر قد متم بالحالة الواقعية » فبرى حين يتطلع إلى أفق السماء 
دليلا على عظمة المبانى » أوشاهداً على قيمة البلاد . أو هو قد يطلق العنان 
لأفكاره فيفكر فى ازدحام ذلك المركز الصناعى التجارى الكبير . و 
يسرسل مثل هذا الشخص فى تأملاته » فرى فى انعدام التخطيط دليلا 
على اضطراب مجتمع أقيمت كل نظمه على دعامة من الصراع © بدلا من 
أن تقام على دعامة من التعاون . وأخبراً قد ينظر إلى المشهد المتألف من 
ماني بوصفه أحجاماً لونية وضوئية يرتبط بعضها ببعض » كما يرتبط أيضاً 


YA‏ 0 ألفن خيرة 


يكل من السماء والهر . وهنا نكون بصدد نظرة حالية كتلك الى ممكن أن 
ينظر إلا المصور إلى مثل هذا المشهد . 
ولو أننا حاولنا أن مز الطابع الذى يفصل هذه النظرة الأخيرة عن كل 
ما عداها من النظرات السابقة لوجدنا أن ما زها هو اهنامنا بالكل 
الإدرا كى اقتنامءء,عم الذى يتألن من مجموع الأجزاء لمر ابطة 
فليس ههنا شكل واحد » أو مظهر واحد » أو كيفية واحدة قد انتزع 
(أو انتزعت) على حدة » بوصفه ( أو بوصفها ) وسيلة تعن على الوصول 
إلى نتيجة خارجية لاحقة نرغب فى بلوغها » أو بوصفه ( بوصفها ) علامة 
على استدلال ممكن استخلاصه . حقاً إن مبى ( امباير ستيت ) قد بتعرفه 
بذاته أو فى ذاته » ولكن املاح ظأنه حيما ينظر إلى هذا المببى لأغراض 
تصويرية » فإنه لایراه إلا بوصفه جزءاً لايتجزاً من كل منظم تنظما إدرا كياً . 
وعندئذ تخضع قم هذا المبى وكيفياته المرئية لضرب من التعديل الذى تفرضه 
علبا الأجزاء الأخرى للمشبد الكلىء كما تجىء هذه أيضاً بدورها فتعدل 
من القيمة المدركة حسياً لكل جزء من أجزاء ذلك الكل » وهنا نكون 
بإزاء « صورة » بالمعى الفى هذه الكلمة. ) | 
و وو ا ای کت ف جا التصوين ا ال ر 
نى وضعت فوق قطعة نظيفة من الماش - على فترات متعائية - بقعا 
من الأزرق » والأخضر ء والأحمر» فإن كل لمسة جديدة أقوم مما لا بد 
أن يكون من شأنها أن نجعل اللمسات السابقة تفقد شيئاً من قيمها . ولنفرض 
مثلا أنى أريد أن أصور عرفة نوم . ولنفترض أنى أرى صوان ملابس . . . 
إن هذا الصوان يشر لدى إحساساً قوياً باللون الأحمر » فأضع على التماش 
ذلك النوع الحاص من الأحمر الذى أرتاح له . وهنا تنشأ العلاقة الحاصة 
بن هذا اللون الآحمر المععن وبين ذلك اللون الباهت السائد فى قطعة القاش . 
فإذا ما وضعت إلى جانبه لوناً أخحضر » ثم لوناً أصفر مثلا به أرضية الغرفة 


نشأت علاقات جديدة بين هذين اللونين الأخضر والأصفر > وبين لون 
قطعة القاش . ولكن 5 الدرجات اللونية ( التونات 70868 ) الحتلفة 
لابد من أن تجىء فينقص بعضها من تأثر بعض .. وعلى ذلك فإنه لمن الضرورى 
نحقيق ضرب من التوازن بين تلك الدرجات اللونية الحتلفة حى لادم 
بعضها بعضاً . ولاسبيل إلى ضان قيام مثل هذا التوازن » اللهم إلا إذا 
عمدت إلى إدخال ضرب من النظام على أفكارى . وبالتالى فإنه لابد من . 
إقامة العلاقات بين الدرجات اللونية بالطريقة الى نجعل مما علاقات مبنية ¿ 
أو مشيدة » لامجرد علاقات منثورة » أومتبددة . وهكذا مجىء تأليف جديد 
من الألوان فيعقب التأليف الأول وعلع على تصورى الخاص طابعه 
الكلى < . 0 
ولو أننا نظرنا إلى ما يفعله الفنان هنا لوجدنا أنه لايكاد عتلف من 
حيث البداً ‏ عا يفعله رب الليت الذى يؤئثث إحدى ل 
چا برای کد کیا ی یکی د 01101 
والمصابيح » ولون الحدران ٠»‏ والمسافات الى تفصل بين اللوحات على 
الحدران » ألا يقوم أى تنافر بين هذه كلها » بل يتكون من مجموعها 
كل موحد . وإلا فإنه لن يكون ثمة إلا اختلاط أوفوضى أو اضطراب › 
وهو اضطراب نلمسه عن طريق الإدراك الحسى نفسه . وهكذا يستحيل 
على الإبصار أن يكمل ذاته » بل جد نفسه مضطراً إلى التشتت على صورة 
أفعال منفصلة . فيرى المرء هذا » ثم يرى ذاك » ومثل هذا التتابع المحض 
هو بلاشك أعجز من أن يكون سلسلة معاسكة الحلقات . أما حن يتحقق 
الكتل ضرب من التوازن » وحين يشيع بين الألوان ضرب من الانسجام » 
وحين تتلاق الخطوط والسطوح ميث تتقاطع على النحو الام » فهنالك 


)) قلا عن « ملاحظات مضور » المنشور سنة ۱۹۰۸ »ع ور مما كان فى استطاعتنا فى 
موضع آخر أن ننعم النظر فيما تتضمنه العبارة. القائلة بضرورة « تنظ الأفكار» ( أو إدخال 
رب من النظام علها ) 


۰ ظ الفن خبر ة 


يصبح الإدراك الحسى متتابعاً متسلسلا بشكل بمكنه من إدراك الكل . 
ويكون من شأن كل فعل من الأفعال المتلاحقة أن يبى على ما سبقه وأن 
يزيد من قوة ما تقدم عليه . وعندئذ لابد من أن يستشعر المرء حى لأول . 
ره عا الح ك التاق تاكبد من أن تكو هونا رة 

وقصارى القول أن « الصورة » ليست وقفاً على تلك الموضوعات الى 
اصطلحنا على تسميتها باسم الأعمال الفنية » بل إنه حيما وجد إدراك حسى 
لم تصبه البلادة » ولم بمسسه الانحراف ٠»‏ فهنالك لابد من أن يكون نمة 
تزوع حتمى نحو تنظم الأحداث والموضوعات عراعاة مقتضيات الإدراك 
الحسى التام الموحد . ومعى هذا أن الصورة هى اللمسة المميزة لكل خيرة 
تستحق مجدارة اسم اللحرة . والفن ‏ معناه النوعى - إا محقق بطريقة 
واعية مقصودة على أ كل صورة سائر الشروط الى تضمن قيام مثل هذه 
لوعن Oa‏ :وميه INNER‏ 
تضطلع ا القوى حن تحمل خيرة أى حدث » أوموضوع » أومشهد » 
أو موقف » نحو اينما الخاصة الى تضمن لها تحققاً متكاملا . وإذن فإن الصلة 
الى تمع بن الصورة والمادة هى صلة ذاتية باطنية لا مجرد علاقة سطحية 
مفروضة من الحارج . وهذه الصلة الى تحدد مادة أية خيرة تواصل حى 
اللهاية أوتبلغ أقصى الغاية . وحين تكون المادة ذات طابع مرح » أو فكاهى » 
فإن من المستحيل أن تفرض علبا صورة لا تلام سوى مادة ذات طابع 
حزن أوعاطى . وحين يعر عن موضوع ما فى قصيدة » فإن الوزن » 
وسرعة الحركة » والألفاظ الحتارة › والبناء الكلى العام » سيجعل من 
الموضوع شيئاً محتلفاً » كما أن طبيعة اللوحة ستجعل من النسق الكلى للعلاقات 
اللونية والتجسمية شيئاً آخر مختلفاً كل الاختلاف . ولو تصورنا فى رواية 
مضحكة (أو ملهاة) رجلا يقوم برص قوالب من الطوب وهو مرتد 
ملابس السهرة » لكان وضع هذا الرجل متلائماً مع طبيعة الملهاة » ولكانت 


الصورة فى هذه الحالة مطابقة للادة . ( ولكن هذا 5 درام 
على حركة تجربة أخرى متلفة لاء إقحامه وبالا علها ) . 

وهكذا يتين لنا أن مشكلة الكشف عن طبيعة الصورة فى صميمها 
عبارة عن مشكلة اكتشاف الوسائل الى يتحقق عن طريقها اكمال الحرة 
أو تمام التجربة . وحين تيأ لنا معرفة تلك الوسائل»فإننا نكون قد عرفنا 
ماهية الصورة . ولئن كان من الحق أن لكل مادة صورتما الخاصة » معى 
أنما فى صميمها فردية إلا أن هناك شروطاً عامة متضمنة فى الرق المتتظم 
لای موضوع سيدف بلو غ مرحلة الكال أو العام > مادام الإدراك. الموحد 
لايم إلا حين تتحقق هذه الشروط. 

ولقد أوردنا فى تضاعيف ما أسلفنا بعض الشروط اللازمة لقيام 
الصورة » ونعود هنا فنقرر أنه لا عكن أن تكون نة حركة نتجه فما نحو 
اللهاية المنجزة ( أو المكملة ) اللهم إلا إذا كان هناك نجمع تدريجى لقم ؛ 
أى ثمرة أونتيجة ذات صبغة ترا كمية » ولاقيام لمثل هذه النتيجة اللهم إلا إذا 
تمت المحافظة على القيمة الى سبق حصيلها . وفضلا عن ذلك فإنه لاسبيل 
إلى ضان قيام الاستمرار المنشود الهم إلا إذا با الخرة المتجمعة أن تولد 
ضرباً من الترقب واستباق الحل . والتجمع هو فى الوقت نفسه ضرب 
من التأهبءكا هو الشأن نى كل مرحلة من مراحل نمو الحنسن الحى» فالشبىء 
الذى يستمر على قيد البقاء إنما هو الشى ء الذى تم الوصول إليه > وإلا لكان 
ثمة توقف أو تصدع . وهذا هو السبب فى أن عملية الإنجاز ( أو التحقيق ) 
هى بطبيعها عملية نسبية ؛ ععبى أنها لا تحدث فى نقطة معينة مرة واحدة 
وإلى الأبد > بل هى متواترة متكررة الوقوع لاع . وقد الجىء 
الوقفات الإيقاعية فتستبق الغاية الهائية على حن أن هذه الغاية نفسها لا تعد 
نبائية إلا بطريقة خارجية محضة . وآبة ذلك أننا حن نفرغ من قراءة 
قصيدة » أو رواية » أو من مشاهدة لوحة » فإن التأثر الذى تخلفه فينا 


شرف الفن رة 
تلك القراءة أو المشاهدة سرعان ما عتد نحو حراتنا اللاحقة » حى ولولم 
کو ذلك إلا وه یا ° 00 

وزتف فزن الات الى را ع اوق ٠‏ الاسر 1 
والتجمع › لط > والتوتر » والاستباق » هى عثابة شروط صورية 
لكل صورة حمالية . ورعا كان عامل. المقاومة من العوامل الحديرة باهمام 
خاص فى هذا الصدد . وذلك أنه لولا التوتر الباطبى لكان مة اندفاع سهل 
نحو هدف مباشر بطريقة فورية » ولما كان نمة شىء ممكن أن نسميه باسم 
التطور أو التحقق . ووجود المقاومة هو الذى محدد موضع العقل ( أو 
الذكاء ) فى إنتاج أىعمل فى أوموضوع حالى . والمصاعب الى لابد 
من التغلب علا توطئة لتحقيق التكيف التبادلى الملاثم للأجزاء » إنما تكون 
ما نسمیه ف مضار الإنتاج الذهى بامم ) المشكلات ) .و ھی الخال 
فى النشاط المتعلق بالمسائل الى يغلب علا الطابع العقلى » لابد للعناصر 
الى تكون المشكلة أن تحول إلى واسطة أووسائط تستخدم لحلها . ومعى 
هذا أنه لاسبيل إلى إغفال تلك العناصر . ولكن الملاحظ فى الفن أن المقاومة 
الى يلقاها الفنان تدخل نى صمم عله بطريقة مباشرة أكثر مما تدخل ف 
مضمار العلم . ولابد للمتذوق - مثله فى ذلك كمثل الفنان - من أن يعمل على 
إدراك المشكللات وملاقاما > والتغلب علها » وإلا كانت علية التذوق 
الفنى أو التقدير المالى مجرد ظاهرة عابرة تغلب علما الصبغة العاطفية . 
والواقع أنه لكى يتسنى للمرء أن يدرك إدراكاً حاليًءفإنه لابد من أن يعيد 
تكوين حر اته السابقة حى عکہا آن. تندمج اندماجاً تكاملياً فى نمط جديد . 
ومعبى هذا أنه ليس ى وسعه أن يطرد خر اته السابقة > كا أنه لسن ی 
وسعه أن يتمسك ہا على نحو ماكانت تماماً فى الماضى . 

والحق أن أى نحديد سابق لغاية الإنتاج ( أو رة العمل الفى ) سواء 
من جانب الفنان أو من جانب المأمل + لن يكون من شأنه سوى أن بجعل 


القاريخ الطبيعى ۳ 


من العمل الفنى مجرد ناتج ميكانيكى أو أكادمى . وفى مثل هذه الحالات 
لن تكون العمليات الى يتم عن طريقها الوصول إلى الموضوع المانى أو إلى 
الإدراك الحالى » وسائط حقيقية تنحو حيعها نحو بناء خيرة مكتملة . 
وإنما سيكون الطابع الغالب على التجربة فى هذه الحالة هو طابع ورق الشمع 
( المستعمل ف الطباعة ) وإن كان النسخ هنا ايم عن موضوع مادى , 
بل عن موضوع قاتم فى الذهن . ولو أننا قلنا:إن الفنان لا م ععرفة الطريقة 
الى ينتج ما عمله الفى » لكان قولنا هذا مجانباً للصواب تماماً . ولكن الحقيقة 
أن الفنان لاحرص على النتيجة الهائية إلا من حيث هى تكميل لما تقدم 
ملام لايع أو عدم مطابقتها لحطة جاهزة أو مشروع معد من 
ذى قبل . والفنان مستعد دائماً لأن يدع النتيجة المحصلة رهناً علاءمة الواسطة» 
أو كفاية الوسيلة الى تصدر عن تلك النتيجة وتجىء فتلخصا . وإذن. فإن 
مثل الفنان هثل الباحث العلمى » من حيث إنه يدع موضوع إدرا كه مما بجىء 
معه من مشكلات » هو الذى عدد النتيجة أويفصل فى الآمر» بدلا من 
أن يصر على ضرورة تطابق الموضوع مع نتيجة محددة سلفاً . 

والمرحلة التكميلية ( أو الإنجازية ) من مراحل التجربة - وهى مرحلة 
متوسطة وائية نى الوقت نفسه ‏ تقدم دائماً شيئاً جديداً . والإعجاب 
إنما ينطوى داعا على عنصر « تعجب » وكا قال أحد كتاب عصر الهضة : 
« إنه ليس عة حال ممتاز لابنطوى فى تناسبه على شىء من الغرابة » . والواقع 
أن نمة تحولا غير متوقع » محولا لايستطيع الفنان نفسه أن يتنبأ به على وجه 
التحديد ؛مكن أن يعد عثابة الشرط الضرورى لاتصاف العمل الفى بطابع 
التوفيق أو النجاح لأنه هو الذى ينقذ هذا العمل من كل صبغة 1 لية ميكانيكية 
وهو الذى حلع عليه تلقائية الشىء غير المتعمد فلايبدو العمل مجرد رة 
من تمرات الحساب أو التقدير العددى . والمصور والشاعر ‏ مثلهما ذلك 
كثل الباحث العلمى - يعرفان مباهج الكشف . أما أولئك الذين يواصلون 


۳٤‏ الفن خبرة 


عملهم بوصفه برهاناً على قضية متصورة من قبل فهؤلاء قد يستشعرون 
لذات النجاح الأنانى» ولكهم لن محسوا بالغبطة الى ينطوى علها حقيتق الحرة 
لذاتها (لالأى غرض آخر) . ونی هذه الحالة الأخصرة يتعلم الأفراد عن 
طريق عملهم نفسه ‏ كلا أوغلوا فيه - كيف يرون ويستشعرون مالم يكن 
بادئ ذى بدء جزءا من خطتهم الأصلية أو مقصدم الأصلى . 

والمرحلة الإجازية ( أو التحقيقية ) yا 003٥‏ هى مرحلة متواترة 
متكررة الوقوع خلال عملية أداء العمل الفى » محيث إننا لو نظرنا إلى 
الحمرة المرتبطة بأى عمل فى عظم لوك أن مواضع وقوعها تتغير بتخر 
الملاحظات المتعاقبة الموجهة إلا » وهذه الحقيقة هى الكفيلة بإقامة سد منيع 
بن الإنتاج الالى والاستعال الميكانيكى من جهة » وبين الإبداع الفى 
والإدراك المالى من جهة أخرى . فى الحالة الأولى لا تكون هناك غايات 
إلى أن يم بلوغ الغاية الهائية » والعمل هنا يستحيل إلى كد فى حين يتخذ 
الإنتاج طابع الفاغ أو الكدح . وأما ى الحالة الثانية» فإنه لمن که عد عبان 
لعملية تقدير العمل الفى لأن هذه العملية متصلة وبالتالى فهى أداتية 
اهادع نماذمأ و اة معاً > والذين ينكرون هذه الحقيقة يقصرون دلالة 
لفظ ١‏ أداتى » على علية المساهة فى تحقيق ضرب من التأثر الضيق والفعالية 
الوضيعة . ولکمم يعبر فون ذه الحقيقة حيما لايطلق علا اسم e‏ 
وهذا ستتيانا مثلا يتحدث عن «تأمل الطبيعة وكيف أنه يقتادنا إلى إعان 
عق لذ N‏ فى الوه عل القرق a‏ 
على الطبيعة » فهو يظهرنا على أن العمل الفنى ارس وظيفة أداتية . والفن 
إما محملنا على تكوين نظرة جديدة ( أو اتخاذ موقف مجدد ) نحو ظروف 
- الحرة العادية ومقتضياتها » وليس من شأن الفعل ( ععنى العمل ) الذى يقوم 
به الموضوع الفى أنه ينقطع حيما يتوقف الفعل المباشر للإدراك الحسى 
بل هو يظل يعمل فى مسالك غير مباشرة »› والحق أن الأشخاص الذين 


التاريخ الطبيعى fo‏ 


بجزعون لاستعال كلمة « أداتق » حيْما نكون بصدد الفن »کشر ا ما مجدون 
الفن » لأنه - على وجه التحديد - يسبب نا حالات دائمة من السكينة 
والانتعاش » ويكفل لبصرنا ضرباً جديداً من التربية أو الهذيب . والإشكال 
هنا هو مجرد إشكال لفظى . فإن مثل هؤلاء الأشخاص قد درجوا على ربط 
الكلمة بأدوات نحقق غايات ضيقة . كالمظلة الى هى عرد أداة للوقاية 
من المطر » وال لة الحاصدة الى هى مجرد أداة لجمع الحبوب . 
إن نمة سات قد تبدو لأول وهلة خارجية دخيلة » ولكها ف الواقع 
داخلة فى صمم الصبغة التعبيرية للتجربة » بدليل أنها تساعد على تطور 
تلك التجربة أو ترقها » فتخلع علبا طابع الإشباع الخاص المميز لكل 
نحقق فعال . وهذه الحقيقة تصدق ‏ مثلا - بالنسبة إلى المهارة غير الاعتيادية 
والاقتصاد فى استعال الوسائل حيما تندمج هاتان الخاصيتان فى صمم العمل 
القام بالفعل . وعندئذ تكون المهارة موضعا للإعجاب » لابوصفها جزءاً 
من الحهاز المادى الحارجى الذى مملكه الفنان » بل بوصفها تعبيراً متزايد 
رة بسب إلى الموضوع فيد + :ذلك أن ليان نهنا ا سمل ا 
مواصلة تلك العملية (الفنية ) المستمرة من أجل الانتهاء مها إلى نتيجتها 
الدقيقة امحددة . فهى ليست جرد خاصية نمز المنتج » بل هى أيضاً خاصية 
تميز الناتج » نظراً لأنها تدخل فى تكوين الصورة . والخال هنا كالحال 
بالنسبة إلى الكلب السلوق » فإن رشاقته ليست مجرد خاصية علكها هذا 
الحيوان كشىء خارج عن حركاته » بل هی سمة مز الحركات الى يقوم مها . 
والملاحظ أيضاً أن الغلاء أو النفاسة 118655:وهم© ‏ كما بين لا 
انا مد ل عنم ل ا oo‏ ا ا ان 
بأدنى صلة إلى التفاخر المبتذل بالتحصل عل القوة . والندرة هى من العوامل 
الى تزيد من شدة التعبر » سواء أكانت الندرة هنا مظهراً من مظاهر 
التحقق الفذ خهد رفيق طويل الباع > أم كانت سمة من سمات ذلك الحو 


ضف لفن خيرة 


لنائى الساحر الذى ينقلنا إلى أساليب من الحياة لا عهد لنا -ها تقريباً من قبل . 
ومثل هذه الغاذج هن الغلاء أو النفاسة » إنما تمثل جزءاً من الصورة لالا تشبه ٠‏ 
سائر العوامل المنطوية على معانى الحدة وعدم التوقع » من حيث إنها تساعد 
غلى بناء تحربة أصيلة فريدة فى نوعها . وقد يكون للشىء المألوف نفسه مثل 
هذا التأذر وهناك کثرون بش رکون مع « شار لز لام ) Clês amb‏ ) 
فى الإحساس بسحر ١‏ العائلى » 49006511 إحساساً عميقاً فذاً . ولكن هولاء 
تمجدون تلك الظاهرة العائلية ومحتفظون بذلك الشىء الألوف بدلا من أن 
يقتصروا على ترديد صوره ( أوصورها ) فى تماثيل هشة صغيرة من الشمع . 
وهكذا يتخذ القدم طابعاً جديداً يم عن طريقه إنقاذ معى العادى ( أو 
المألوف ) من النسيان الذى طالما تسببت فيه العادة أو العرف . ورعا كانت 
الأناقة أيضاً جزءاً من الصورة لأا عير العمل حيما يكون تقدم رن 
فى حركته المتصلة نحو اللخائمة (أو النتيجة ) تقدما يتسم بضرب من المنطق 
الحتمى الذى لا مناص منه . | ظ 

وقد درجت العادة على إرجاع بعض المهات الى أتينا بذكرها إلى 
الصنعة أو التكنيك بدلا من ردها إلى الصورة . وهذه النسبة صحيحة حينا 
ترد الصفات الى تحن بصددها إلى الفنان > ل إلى عله الفى . والواقع 
أن عة صنعة علاوأهء»؛ عكن اعتبارها دخيلة أو متطفلة > يمنا هو 
الشأن بالنسة إلى ضروب التنميق اللفظى الى قد نلقاها لدى بعض أساتذة 
صناعة الكتابة . وحيما نجىء صفات المهارة والاقتصاد › فتشر فى أذهاننا > 
أل تون لعا سساح إن إن EN EEE U‏ افده 
ومعنى هذا أن سمات العمل الذى يوحى إلينا عهارة منتجة هى سات داخلة 
فى العمل » ولكنها ليست منه . والباعث على النظر إلى هذه السهات على ألما 
ليست من صمم العمل » إنما هو على وجه التحديد ‏ الحانب السلبى 
من النقطة الى نحن بصددها . وآية ذلك أنه لا موضع هذه السهات فى عملية 


التاريخ الطبيعى . FY‏ 


تكوين الحيرة المعرقية الموحدة » فضلا عن أا لاتعمل كقوى باطنية تفضى 
بالموضوع الذى هى منه عثابة جزء معترف به إلى مرحلة الإنجاز » أو 
الإتمام : أو الا كنال . وإذن فإن مثل هذه السات هى أشبه ما تكون بالعناصر 
الفائضة » أو الزائدة عن الحاجة . ولأن كانت الصنعة ( أو التكنيك ) 
لا تختلط بالصورة تام . إلا أا ليست مستقلة عا برمتها . والأدنى إلى 
الصواب أن يقال :إن الصنعة هى المهارة الى تعالج ما العناصر المكونة 
للصورة . أما فيا عدا ذلك فإن الصنعة لن تكون إلا مجرد زخرفة فارغة > 
أومجرد براعة منفصلة عن كل تعبير . 

وتبعاً لذلك فإن ضروب التقدم الحامة الى نحدث فى مضمار الصناعة 
أو( التكنيك ) إتما ترتبط بالحهود المبذولة لحل مشكلات ليست ى صميمها 
كسك رلك اننا عن راع إل أل انمعد ةن ال ةاوه القول 
يصدق على الفنون الحالية كا يصدق على الفنون التطبيقية (أوالتكنولوجية ) » 
وهئاك محسينات فى التكنيك لايتجاوز نطاقها بأى حال مهمة إدخال بعض 
الإصلاحات على تموذج قدم من تماذج العربات . ولكن مثل هذه التحسينات 
ضئيلة الشأن أوقليلة الأهمية بالقياس إلى التغر الشامل الذى طرأ على 
التكنيك حن تم الانتقال من القاطرة إلى السيارة استجابة لبعض الحاجات 
الاجماعية الى كانت تستلزم النقل السريع تحت إشراف شخصى > 
وهو مالم يكن فى وسع قطار السكة الحديدية أن يقوم به . ولو أننا نظرنا 
إلى التطورات الى اختلفت على الضروب الأساسية لصنعة التصوير خلال 
عصر الهضة وابتداء منه » لوجدنا أن هذه التطورات قد ارتبطت بالجهود ‏ 
الى بذلت لحل مشكلات نشأت عن التجربة المعر عا فى التصوير الاين 
اع رر ا 

وقد كانت المشكلة الأولى الى واجهت فن التصوير. هى الانتقال من 
رسم المعالم 3 الحدود الحيطة بالأشكال ( 0:5ا20210© بطريقة فسيفسائية 


۳۸ لفن خيرة 


مسطحة إلى إبراز الأبعاد الثلاثة لشى الأشكال . ولو لم يكن هناك ما يوجب 
مثل هذا التغعر » قبل أن يتسع نطاق التجربة » ميث يتطلب التعبر عن 
شىء أكبر من مجرد الترحمة التزينية عن بعض الموضوعات الدينية الى كانت 
محددة من قبل السلطة الدينية . ولوس من شك فى أن التقليد الذى درج 
على التصوير ‏ المسطح » لا يقل - نى موضعه الحاص ‏ صلاحية عن أى. 
تقليد آحر » كما أن الطريقة الصينية فى رمم المنظور لاتقل كالا ‏ من بعض 
الوجوه - عن فن التصوير الغرلى . أما القوة الى أحدثت هذا التغر ف 
| فى التكنيك (أو الصنعة) فقد كانت هى نمو الئزعة الطبيعية فى التجربة 
خارج نطاق الفن . وهذا العامل نفسه هو الذى أدى إلى حدوث التغر 
الثانى الكبير ف مضمار فن التصوير حيما اهم المصورون بالعمل على 
استخدام وسائل فعالة لتسجيل المنظور الحوى ( أو الموافى ) وتمثيل الضوء أو 
( النور) . ثم كان التطور الثالث فى عا التكنيك حي عمد أهل مدرسة البندقية 
إلى استخدام اللون لإحداث تأثرات ماثلة لما كانت المدارس الأخرى - 
خصوصاً مدرسة فلورنسا ‏ قد حققته عن طريق الالتجاء إلى اللحط المنحوت 
(أو النتحى ) ine‏ pturesqueاscu‏ وهذا التغثر الأخير إنا يدلنا على أن 
القے قد خضعت لانقلاب شامل فا کتسبت طابعاً 0 عامياً » وأصبحت 
غاية مطلها أن تمجد مافى التجربة من عناصر فخمة فاخرة » وأخرى 
دمئة E‏ 

ومع ذلك فإننا لسنا هنا ععرض الحديث عن تاريخ فن من الفنون » 
بل نحن بصدد بيان الصلات الوظيفية الى مجمع بين التكنيك والصورة - 
التعبر ية . والدليل على وجود ترابط وثيق بين التكنيك الحقيى وبين الحاجة 
لى التعبير عن بعض الألوان E‏ هذه اا الثلاث 
الى 0 العادة ظهور أى تكنيك جديد . فى المرحلة الأولى يكون 
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هناك جريب من جانب الفنانين > مع مبالغة ملحوظة.: فى إظهار العامل الذى 
طبق عليه التكنيك الحديد . ولعل من هذا القبيل مثلا ما حدث على بد 
مانتجنا©©) Mantegna‏ حيما استخدم الحط لتحديد التعرف على قيمة الداثر ى 
أو ما قام به الانطباعيون الموذجيون نى مضار التأثرات الضوئية . أما فيا 
يتعلق بالحمهور ء فإئنا جد من جانبه استهجاناً عاماً للغرض الذى تر إليه 
كل هذه المغامرات الفنية والموضوع. الذى تنطوى ليمع ا ا 
التالية» فإن 1 ثار ليد الحديد لاتلبث أن تستوعب » حى إذا تأنتى لما أن 
مووي ی ب ا ب 
القدم . وف هذه الفئرة تستقر المقاصد الحديدة > وتكتسب الصنعة الحديدة 
صبغة شرعية بوصفها ولاس كةو ميت فا مان تال عقر زه ا 
فى فرات لاحقة . َم نجىء مرحلة ثالثة تم ف التسلم بالسهات الحاصة 
لتكنيك أساتذة المرحلة المنزنة فتستخدم كماذج للتقليد » وتصبح غايات 
فى ذانها . وهذا ما حدث مثلا فى أواخر القرن السابع عشر حيها ظهرت ‏ 
المبالغة 5 ف استخدام الحركة الدرامية الى كانت سمة من سات تتيان 111128 
وبصورة أظهر تنتورتو Tintoretto‏ وذلكت عن طريق الاستعانة 
بالضوء والظل على وجه الخصوصءفاكتسبت هذه الطريقة طابعاً مسرحياً › 
ومنهنا فقد كان من نتائج الحاولات الى قام مها كل من جو بر شينو Quer c10‏ 
وكارقادجيو 3:3038815© وفی 56141 وكارتشى ٥2۲۲4٥٤1‏ وريبر | Ribera‏ 
من أجل رمم الحركة بطريقة درامية أن أصبح فن التصوير عبارة عن لوحات 
a‏ > فكانت e‏ الإخفاق بعينه . والملاحظ فى هذه 
المرحلة الثاللة (وهى المرحلة الى تتعقب آثار العمل الإبداعى بعد أن 
أصبح معثر فاً به من الجميع) أن التكنيك مستعار مستجلب دون أن تكون 


(ه) مانتجنا (0:١-م.ه١)‏ مصور وحفار إيطالى ولد مدينة بادوا وزين 
كسا المكبورة باسم الأغسطيين 814185 هلاه 165 وهو مصور واتعى متاز فئسه 


۵ ۲4 الفن خبرة ‏ 


له أدنى صلة بالتجربة الملحة الى عملت على ظهوره فى أول الأمر . وهذا 
هو السبب فى أن النتيجة الى تصل إلها هى نتيجة أكادعية توفيقية , 


وقد سبق لنا أن قررنا أن الصناعة ( أو المهارة اليدوية ) ليست هى 

ما نعنيه بالفن » ونستطيع الآن أن نضيف إلى ما أسلفنا نقطة هامة طالما 
أغفلها الباحثون » ألا وهى النسبية التامة للصنعة » أو التكنيك بالقياس 
إلى الصورة فى الفن . ولم يكن انعدام المهارة هو الذى لع على النحت 
القوطى القدم صورته الخاصة » أو هو الذى أضى على اللوحات الصينية 
طريقتها الخاصة فى رمم المنظور . وإثما الملاحظ أن الفنانين حين استخدموا 
ماكان ببن أيدهم من وسائل تكنيكبةء فإنهم قد استطاعوا أن يقولوا ماكان 
يا لم أن يقولوه على نحو أفضل مما لو كانوا قد استعانوا بتكنيك 
آخر . وما نعده نحن اليوم من قبيل السذاجة الساحرة charming naivete‏ 
لم يكن بالنسبة إلهم .سوى مهج بسيط مباشر للتعببرعن الموضوع المشعور به . 
ولهذا السبب فإنه وإن لم يكن هناك استمرار فى التكرار ( أو التقليد) فى 
أى فن حمالى » إلا أنه ليس هناك أيضاً بالضرورة تقدم . ولن يكون فى 
الإمكان يوماً أن يقوم فن يعادل النحت اليونانى فى مغماره الخاص » فإن 
ثورفالدسن0*) لایدانی فيدياس محال . وسيظل ما حققه مصورو مدرسة 
البندقية عملا فذاً لا يجارى . أا التقليد الحديث لمعار الكاتدرائية القوطية 
فإنه يفتقر دائماً إلى الطابع المميز الأصيل . والذى محدث فى مضمار الحركات 
الفنيةء هو أن تظهر عناصر جديدة من الحيرة تتطلب التعبير فتكون منطوية 
ف صمم تعبير هأ على صور جديدة وأساليب تكنيكية مبتكرة . ولقد عاد 
مائيه القهقرى فى الزمان لكى يضمن لعمل فرشاته ضرباً من التحقق 


)١(‏ ثورفالاسن 161 0۲Wآ‏ ( ۱۷۷4 - ۱۸٤4‏ ) مثال دامركى ولد مدينة 
كو بہاجن وهو صاحب الكثير من الرسومات المحفورة 1615إع: 5ط اللز بينية ولعل 


اشر ها ر ا لوسر ل م Le Lion te Lucerne‏ . (أعر جم ) 


التاريخ الطبيعى 14١‏ 


أو الاكمالء ولكن ارتداده إلى الماضى لم يكن مجرد نقل أو تقليد لصنعة 
قدعة ( أو تكنيك قدم ) 

و دللا دل م المت بلقاي إل امور خر ا من داك 
الذی نجده لدی شکسبر . فبعد أن تدعمت أركان شهرته باعتباره فناناً كببراً 
وأديباً عالمياً » ظن بعض النقاد أنه من الضرورى لم أن ينسبوا تلك العظمة 
الفنية إلى كل إنتاجه . وتبعاً لذلك فقد راحوا يبنون نظريات فى الصورة 
الأدبية بالاستناد إلى دعامة من الوسائل التكنيكية الخاصة . ولكنهم لم يلبثوا 
أن أصيبوا بصدمة بالغة حيما أظهر تمم المعرفة العلمية الدقيقة على أن الكثر 
من المواضع الى طلما أثنوا علها قد استعيرت من تقاليد العهد المعروف 
باسم « عهد المزابيث » . وكانت النتيجة بالنسبة إلى أولئك الذين طالما وحدوا 
بن الصنعة ( التكنيك ) والصورة أنهم وجدوا أنفسهم مضطرين إلى أن 
ينقصوا من عظمة شكسبير . ولكن الصورة الحوهرية لعمل شكسبر 
قد ظلت مع ذلك على ماكانت عليه دائماً من قبل » دون أن تتأثر فى كثير 
أو قليل بتلك الاقتباسات الموضعية . وكل اعتبار نقيمه لبعض الحوانب 
الحاصة من صنعته ليس من شأنه فى الواقع سوى أن يعنينا على تركز انتباهنا 
فى المواضع الحامة أو النواحى الحطيرة من فنه . 

ولسنا نبالغ حن نقرر نسبية التكنيك عداوذهطاءء؛ » فإن الصنعة 
لتتخر لأقل تغر يصيب الظروف الحارجية حى ولو كانت هذه الظروف 
لاتكاد تمت بصلة إلى العمل الفنى نفسه > كما هى الخال مثلا حين مجىء 
اکتشاف جديد فی علم الكيميا فيؤثر فى صناعة الأصباغ اللونية . أما التغر ات 
الحطيرة فهى تلك الى تؤثر فى الصورة نفسها بمعناها الجالى . وكشراً 
ما يتغاضى بعض الباحثن عن نسبية التكنيك بالقياس إلى الوسائل أو الأدوات . 
ولكن هذه النسبية تصبح هامة حيما تكون الأداة الحديدة علامة على حدوث 
تغر فى الحضارة » أعى فى صمم العناصر ( أوالمواد ) المراد التعببر عا . 

)1١( 


۲4۲ | الفن خبرة 


وقد عمل على تحديد طبيعة صناعة الأوانى قدا ١‏ إلى e‏ 
تلك العجلة الى كان الحزافون يستعينون ا : ا . كذلك تعتر 
السجاجيد والأغطية مدينة بالحانب الأكر من رسعها لي 
النسيج نفسها . ومن هنا قد يصح أن نقول:إن مثل هذه الأمور مى فى ذاتها. 
أشبه ما تکون بالتكوين الحسمى للفئان » وكلنا يعرف كيف كان سيزان 
يتمبى لو كانت له عضلات مانيه . ولكن من شأن هذه الأمور الم 
شيئاً أكير من مجرد اهام بالآثريات القدممة » حيما ترتبط بتغير فى الحضارة 
أو التجربة . ولو أننا نظرنا إلى صنعة أولئك الذين رسموا من قدم الزمان 
على الكهوف والحدران > أو الذين حفروا على العظام » لوجدنا أن هذه 
المت E E‏ الأحوال . 
فالفنانون قد استعملوا داعاً > وهم سيستعملون دائماً شى الوسائل 
التكنيكية على اختلاف أنواعها . 

وهناك من جهة أخرى ميل سائد لدى بعض التقاد العاديين إلى قصر 
اتتجريب على العلاء فى المعمل . ولكن من الملاحظ مع ذلك أن من السمات 
الحوهرية للفنان أنه يولد « محرباً ) وبدون هذه السمة ( أو الخاصة ) يصبح 
الفنان مجرد أ كاديمى » سواء أكان أكاد مياً فقيراً أم أكادعياً بارعاً . وإذا . 
كان الفنان ملزماً بأن يكون مجرياً»فذلك لأن عليه أن يعر عن خمرة ذات 
طابع فردى عميق » مستخدماً وسائط ومواد هی ف نیا ملك اا 
العام المشترك . ولا سبيل إلى حل هذه المشكلة مرة واحدة وإلى الأبد : 
فإنه لابد من مواجهها وحلها نی كل عمل جديد نضطلع به . ولو لم يكن 
الأمر كذلك لكان على الفنان أن يكرر نفسه دائماً أبداً » وبالتالى لأصبح 
الفنان - من الناحية الالية ‏ فى عداد الأموات ! ولكن لما كان الفنان 
إنما يعمل بطريقة ر و هذا السبب ( وهذا السبب وحده ) يفتح 
آفاقاً جديدة من اللحر ة ويكشف عن مظاهر جديدة وكيفيات لاعهد لنا مها » 
فى صمم المشاهد المألوفة والموضوعات العادية . ْ 
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ولو أننا استعملنا كلمة « مخاطر » ( أو مغامر) بدلا من كلمة « نجريى » 
( أو مجرب ) لكان هناك احمال كبير ئی أن يلى تعبرنا قبولا عاماً » ما 
يظهرنا على مدى قوة الكلات » ولما كان الفنان من عشاق اللحرة الصافية 
أو التجربة الصرفة » فليس بدعاً أن نراه يعرض عن الموضوعات المسهلكة 
وينصرف عن الظواهر المشبعة » لكى يبحث دائماً عن الحوانب النامية 
للأشياء وينشد باستمرار تلك المظاهر المتفتحة من الموضوعات . والواقع 
أن الفنان بطبيعة الحال لامكن أن يقنع مما مجده ثابتاً أومقرراً » مثله فى ذلك 
كثل المكتشف الحغراى > أو الباحث العلمى . وح لو نظرنا إلى « الظاهرة 
الكلاسيكية » لوجدنا أنها عند ظهورها للمرة الآولى كانت تحمل طابع 
« المحاطرة ) ©» وهذه ا طالما كانت مو صح إهمال أوتجاهل من 
جانب الكلاسيكيين فى ثورتهم ضد الرومانتيكيين الذين أرادوا أن يعملوا 
على إظهار قم جديدة دون أن تكون بين أيدمهم فى الغالب الوسائل اللازمة 
لتق تلك القم . وإذا كان ثمة أشياء نعدها نحن الآن كلاسيكية » فليس 
ذلك لانعدام عنصر الخاطرة فا » بل بالأحرى لاكهاله . وحسبنا أن نلی 
نظرة على الشخص الذى يدرك إدراكا حمالياًويستمتع استمتاعاً فنياً لكى 
نتحقق من أن لديه باستمرار إحساساً بالمخاطرة حى حن يقرأ أى عمل 
كلاسيكى » مثله فى ذلك كثل كيتس حين كان يطالع « هوميروس » 
لشاعان Chapman‏ . 

ولو شئنا أن ندرس الصورة دراسية عينية » لكان علينا أن ندرسها ق. 
علاقها بالأعمال الفنية الواقعية . وليس فى الإمكان ‏ بطبيعة الخال أن 
نستعرض هذه الأعمال فى كتاب مك رس للنظرية المالية . ولكن أحداً لا يستطيع 
أن يوافق على الاستغراق نى العمل الفى إلى حد استبعاد كل حليل . وإتما 
لابد من أن يكون ثمة إيقاع أوتناوب بن الحضوع أو الاستسلام لاعمل الفى 
من جهة » وبين تأمله أو أعماله الفكرية من جهة أخرى . فنحن مضطرون 
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إلى أن نوقف انقيادنا للموضوع واستسلامنا له لكى نسائل أنفسنا إلى أين 
يقتادنا » وعلى أى نحو يقتادنا ( إلى هنالك ) . وتبعاً لذلك فإننا لابد من أن نجد . 
أنفسنا ملزمن إلى حد ما - بأن نعى بالوقوف على الشروط الصورية لأية 
صورة عينية ملموسة . والحق أنه قد سبق لنا فما:تقدم أن أشرنا إلى شروط 
الصورة حين تحدثنا عن صفات التجمع والتوتر والاستبقاء والاستباق » 
- > بوصفها السات الصورية » أو المزات الشكلية لكل تجربة 
. ولو أننا أنعمنا النظر فى الشخص الذى ينكص على عقبيه أمام 
العمل الفى حى يتحاى بنفسه عن التأثر المغناطيبى ( الحذاب ) لانطباعه 
الكيى العام » لوجدنا أن هذا الشخص ل يستخدم بطبيعة الحال أمثال هذه 
الكلات > كما أنه لن يشعر شعوراً صرحا واضحاً ما تشر إليه هذه الكلات 
من أشياء » ولكن السات الى سيتمزها هذا الشخص باعتبارها مصدراً 
1 ا الأمر عن حملة شروط الصورة 
الى أتينا على ذكرها فما تقد 
وما نجىء 0 الأول إنما هو الانطباع اما الل خر 
كما قد محدث أحياناً حيما تأخذ بمجامع قلوبنا على حين فجأة روعة المنظر 
الطبيعى » أو حينا يستولى علينا شعور عجيب عندما تطأ أقدامنا عتبة كاتدرائية 
متزج فما الضوء المعتم والبخور العطر والزجاج المصبوغ والنسب الضخمة 
الهائلة » فيتكون من هذه حیعاً کل موحد لاسبيل إلى تمييزه؛ وکشر أ ما نتحدث 
عن بعض اللوحات فنقول عنها ‏ نحق ‏ إنما تروعنا » أو تصدمنا » أو 
تنتزع دهشتنا . وليس من شك أن ية تأثشراً أوصدمة تسبق كل تعرف 
دقيق على موضوع اللوحة ( أو ماتدورحوله ) . وقد وصف لا المصور» 
دلاكروا هذه المرحلة الأولية السابقة على كل تحليل فقال : « إنك قبل أن 
ترف نا ف الا م لاد هن أن غد فيك ما ها #تطوع. ا 
من توافق سحرى ) . وهذا التأثر إنما يكون واضحاً بصفة خاصة بالنسبة 


التاريخ الطبيعى Y٥‏ 


إلى الغالبية العظمى من الناس فى مفمار الموسيى . ومن هنا فقد درجت 
العادة على وصف أى انطباع مباشر يتركه ى نقوسنا أى تأليف منسجم 

فى أى فن من الفنون بأنه عثل الكيفية الموسيقية لذلك الفن . 

ولیس یکی - مع ذلك أن يقال: إنه من المستحيل الامتداد مهذه 
المرحلة الخاصة من مراحل اللحرة المالية إلى غير ماحد » وإنما يحب أن 
يضاف إلى ذلك أيضاً أن هذه الإطالة لن تكون من المصلحة فى شىء . 
والواقع أن الضان الوحيد لبقاء هذا التأثر الباشر العمل الفى فى مستوى 
رفيع إنما يكون بتعميق درجة الثقافة الفنية الى يتمتع ا صاحب الحيرة 
الحالية . وكشيراً ما يكون تأثير العمل الفى فينا نتيجة لوسائل رخيصة 
استخدمها الفنان فى تزويق المادة . وليس أمامنا من سبيل للعلو على هذا 
ال ن اهل ارول ال الاق ات تفيل اران 
اللهم إلا بالالتجاء إلى فترات من العيز الحصيف » وإن الامتياز فى الإنتاج 
هو وثيق الصلة بعملية العييز discrimination‏ 7 

ولئن كان لكل من التأثشر المباشر الأصل والعييز التقدى 'اللاحق حقوقهما 
المتعادلة كل بحسب ما تقتضيه طبيعة ترقيته التام فى مجاله الحاص » إلا أن 
من وا ننسى أبداً أنه لابد من أن بجىء الانطباع المباشر غير المتعقل 
ف امحل الأول . والحال هنا كالحال بالنسبة إلى الرياح » فإن من طبيعة 
ا ا ا و واک 
فإن رياح الفن تقبل أحياناً وتمتنع أحياناً أخرى . وليس نى وسعنا أن نقهرها 
أو أن نكرهها > فإنها إذا أصرت على ألا تجىء كان من خطل الرأى أن . 
محاول المرء ‏ عن طريق الفعل المباشر ‏ أن يسترجع النشوة الأولى الرقيقة . 
ورا كانت نقطة البداية فى الفهم الحالى هى أن يستبى المرء هذه اللعرات 
ال د واه يعمل عل "تعن وا د دت آنا ذا ا مه 
الحمرات بالرعاية والغاء » فإنها لن تلبث أن تتحو ل حميعها ‏ ى خاتمة 
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المطاف - إلى ضرب من الميمز . والننيجة أو الفائدة الى تعود علينا من وراء 
الغ هى أننا لن نلبث أن نتحقق من أن الثبىء الحزلى الحاص الذى كنا 
بصدده لم يكن أهلا لأن يولد فى نفوسنا ذلك الانجذاب السحرى » وأن 
هذه الحالة الأخمرة فى الواقع قد تسبيت عن عوامل عر ضية دخيلة على الموضوع 
نفسه . ولكن هذه النتيجة نفسها هى عثابة عامل فعال يسهم فى دعم تربيتنا 
الأخلاقية ‏ فيسمو بالانطباع المباشر اللاحق إلى مستوى أرفع . والوسيلة 
الوحيدة المضمونة لمراعاة مصلحة كل من العومز > والانجذاب المياشر نحو 
الموضوع » هى رفض التظاهر والادعاء حيما يتمنع ذلك الذى يبدو أن 
الأقدمين كانوا يعدونه ‏ فى حالات عنفه ‏ ضرباً من الحنون الإلمى 0 , 

ولو أننا نظرنا إلى دور التفكر أو التأمل فى إيقاع التقدير المالى لوجدنا 
أنفسنا بإزاء البذور الأولى للنقد الفنى » ولألفينا أن أكثر ضروب النقد 
نضجاً ووعيآ إن هى إلا جرد امتداد معقول لمرحلة التأمل أو التفكر . 
وسيكون علينا فى موضع0**© آخر أن نتعرض بالتفصيل لهذا الموضوع › 
ولكن حسبنا فى هذا المقام أن نقتصر على الإشارة إلى مسألة واحدة من 
مسائل هذا الموضوع العام» وهنا نجد أن مة مشكلات كثرة ومعقدة › 
ومسائل عديدة غامضة وخلافات تارنحية لا حص ر لما قد ارتبطت بقضية 
الذاتية والموضوعية فى الفن . ولكن إذا كان الرأى الذى أخذنا به فما يتعلق 
بالصلة بين الصورة والمادة صحيحاًءفإن هناك على أقل تقدير - معى 
هاما را ع :ارم غ ن ورو می ا وة رتا وا 
الى تصفها . وإذا كان من الحق أن الصورة تظهر إلى عام الوجود حيما 
يتم انتقاء المواد الحام وتنظيمها » بالنظر إلى ما تتطلبه اللحرة من طابع موحد 
فى حركها ( أو اتجاهها ) نحو تحققها الذاتى » فإن من المئكد إذن أن الشروط 
(* ) يشير ديوى هنا من طرف خن إلى « الإلهام » فيقول:إنه إذا تمنع شيطان الفن فإن 


هن اليك أن تعمد إلى فهر أى | كر اه > لأن التصنع و التظاهر و الادعاء هى حميعاً أعدىأعداء الفن . 
(««) انظر الفصل الثالث عشر . (الآرجم). 
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الملوضوعية هى قوى ضابطة فعالة فى عملية إنتاج أىعمل فى . والواقع 
أن أىعمل من الأعمال الفنية سواء أكان تمثالا » أم بناء » أم دراما › أم 
قصيدة » أم رواية » ممجرد أن يتحقق فإنه لا يلبث أن يصبح جزءاً من العام 
الملوضوعى كالا لة البخارية أو المولد الكهرنى سواء بسواء . ولاتكاد تختلف 
هذه الأعمال الفنية .عن تلك الآلات الصناعية من حيث إن وجود كل 
منها مشروط علميا بتازر المواد والطاقات الموجودة ف العالم اللحارجى . ولسنا 
تعنى أن هذا هو كل ماف العمل الفنى » فإننا حى لو نظرنا إلى ناتج الفن 
الصناعى » لوجدنا أنه قد صنع لحخدمة أغراض معينة » وأنه بالفعل ‏ 
لا بالقوة ‏ قاطرة مخارية تعمل فى ظروف تمكها من إحداث نتائج تتجاوز 
كيانها المادى المحض » ألا وهى نقل البضائع والكائنات البشرية . وإنما 
الذى نعنيه هو أنه لا بمكن أن تقوم ثمة خحرة حالية بمعزل عن كل موضوع » 
وأنه لكى يتسى لأى موضوع أن يصبح مضمونا لتقدير حمالى فلابد له 
من أن يستوق تلك الشروط الموضوعية الى بدونا يستحيل أن يكون نة 
تجح واستبقاء ( أو محافظة ) وتقوية وانتقال إلى حالة أكمل . والشروط 
الهامة للصورة الحالية - (وهى تلك الشروط الى محدثنا عہا فى فقرات 
سابقة ) إعا E.‏ موضوعية » معبى أنها تنتمى إلى عالم المواد الطبيعية 
والطاقات المادية » ولكن كانت هذه لا تكى لقيام اللحرة المالية » إلا أنها 
شرط لازم 508 عناو 106و لوجودها . والدليل الفى اللباشر على صدق هذه 
القضية إعا هو هذا الاهمام الكبير الذى يشغل بال كل فنان علاحظة العام 
احيط به » وتلك العناية الحلصة الى يبدا بالوسائط المادية الموجودة 
بان يديه . | 

وهنا حق لنا أن نتساءل : ماذا عسى أن تكون تلك الشروط الصورية 
اللازمة لتحقق الصورة الفنية » والى تعد متأصلة فى أعمق أعماق العالم نفسه ؟ 
لقد سبق لنا أن تعرضنا لمعظ العناصر الى تستلزمها الإجابة عن هذا السؤال . 
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والواقع أن تفاعل البيئة مع الكائن الحى إنما هو المصدد - المباشر أوغر 
المباشر - لكل خر ة » كما أن البيئة هى الأصل الذى تنبعث منه تلك الصدمات 
قارات .و الساعدات: و الازرانات: الى كن امور عدا فا ب 
طاقات الكائن الحى على أنحاء ملائمة » والحاصية الأول الى إذا توافرت 
فى العالم المحيط بنا أمكن قيام الصورة الفنية » إثما هى الإيقاع عبرت 
والإيقاع موجود ف الطبيعة قبل ظهور الشعر والتصوير والمعار والموسيى . 
ولو م يكن الأمر كذلك لكان الإيقاع الذى هو خاصية جوهرية من خواص 
الصورة مجرد عرض مفروض على المادة من اللحارج » بدلا من أن يكون 
aE‏ ل ل ل 

ولو أننا نظرنا إلى أو سع ضروب الإيقاع فى الطبيعة لوجدنا ألما وثيقة 
الصلة بشروط البقاء الإنسانى الأولى نفسه » محيث إنه ليعسر علينا أن نتصور 
أن تكون هذه الضروب الحتلفة من الإيقاع قد غابت عن فطنة الإنسان 
عجر د أن أصبح واعياً عهامه ( أو أعماله الحتلفة ) مدركاً للشروط اللازمة 
لنجاحها ونفاذ مفعولا . ولاشك أن الفجر والغروب والليل والهار والمطر 
والصحو - فى تعاقما المستمر ‏ إنما هى عوامل هم الموجودات البشرية 
أهمية مباشرة . 

وإن المسار الدائرى للفصول ليوثر تقريباً فى كل مصلحة بشرية . 
وحيما أصبح الإنسان مزارعاً توحد السير الإيقاعى للفصول بالضرورة 
مع مصير الماعة » وأما دورة النغرات الشاذة لشکل القمر ومساره فقد 
بدت مفعمة بالمعانى السحرية ( أو الأهمة السرية ) حير الإنسان » والدواب 
والحصولات » هما بدت » مرتبطة ارتباطاً وثيقاً بسر التناسل أو التوليد . وقد 
ارتبطت أيضاً هذه الضروب الواسعة من الإيقاع » إيقاعات الدورات 
المتكررة باستيرار للنمو ابتداء من البذور حى حالة النضج الى تنتج البذرة 
من جديد » ما ف ذلك تناسل الحيوانات » وعلاقة الرجل بالمرأة » ودورة 
المواليد Ne‏ لا تنقطع أبداً . ) 
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وحى لو نظرنا إلى حياة الإنسان نفسه › لوجدنا أنها متأثرة بإيقاع 
اليقظة والنوم » والحوع والشبع » والعمل والراحة » وقد عمل ترق الحرف 
على انقسام الإيقاعات الطويلة للأعمال الزراعية إلى دورات أصغر نظاقا 
وأكثر قابلية للإدراك الحسى المباشر . ومع تقدم أشغال الحشب والمعدن 
والأنسجة والفخار (أو الطين الحزفى ) اتخذ تخول المادة الحام إلى ناتج 
مكتمل واضح العم » بفعل بعض الوسائل التكنيكية المضبوطة » طابعاً 
موضوعياً واضحاً . و لاشك أن صناعة أية مادة تنطوى على نوبات متكررة 
من النقر » والخحرط » والتشكيل › والقطع > والدق » والسحق . وهذة 
كلها تجعل من العمل سلسلة منتظمة من الإيقاعات . ولكن رعا كانت أكثر 
الأزمنة أهمية فى حياة الناس هى أوقات الاستعداد للحرب والزراعة › 
وأزمنة الاحتفال بالنصر والحصاد حينًا كانت الحركات والأقوال تتخذ 
صورة إيقاع منظم. < 

وهكذا استطاع الإنسان بعد حن من الزمن - طال أم قصر ‏ أنيشارك 
اظ ف روب اإشاعها > اقلت عن انار ك طا أك غيها والنة 
فق ا ا ك ت فد لوصول إل .اغارف 
النظرية . ما كان من ثارها أن تجح الإنسان فى فرض الإيقاع على تغرات 
لم تكن تظهر فما أية إيقاعات . وقد عملت القصية لبي و ادود 
والحلد المشدود » على جعل إيقاعات الفعل شعورية واضحة من خلال الغناء 
والرقص . وأما خيرات الحرب » والصيد » والبذر » والحصد » وموت 
النبات 2 3 عودته إلى الحياة » وان النجوم فوق روس الرعاة 
الساهرين » والرجعة المستمرة للقمر المتقلب » فإن هذه كلها خيرات عاناها 
الإنسان ووقع نحت تأر ها > ولكنه لم يلبث أن قلدها وعمد إلى محا كانها 
عن طريق العثيل الصامت ٠»‏ فكان من ذلك أن تولد الإحساس بالحياة من 
حيث هى دراما . وقد نظر الإنسان إلى الحركات الغريبة الصادرة عن الثعبان 
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والأيل والحئزير الرى فوجدها تتخذ صورة إيقاعات منظمة › ولم يلبث 
أن حاول التعبر عن ماهية تلك الحيوانات من خلال الرقص والحفر 
على الحجر وأشغال الفضة » والرسم على جدران الكهوف . وقد ارتبطت 
الفنون التجسمية الى شكلت أدوات الاستعال بإيقاعات الصوت وحركات 
الجسم المستقلة » فكان من آثار هذا الاتحاد أن اكتسبت الفنون التطبيقية 
طابع الفنون الحميلة 5 9 استخدمت إيقاعات الطبيعة الى 9 إدراكها 
لإدخال ضرب من النظام الواضح على بعض جوانب من الصور الذهنية 
المضطربة والملاحظات الغامضة للبشرية . ولم يعد الإنسان يقهر ضروب 
النشاط بالضرورة على مطابقة التغر ات الإيقاعية لدورات الطبيعة » بل أصبح 
يستخدم تلك التغر ات الإيقاعية الى تفرضها عليه الضرورة للإعلاء من شأن 
علاقاته بالطبيعة » وكأن الطبيعة قد وهبته حرية ملكا اللحاصة . 

وقد كانت الصلة وثيقة بادئ ذى بدء بن تقليد نظام التغرات الطبيعية 
من جهة وإدراك هذا النظام من جهة أخرى » لدرجة أنه لم يكن هناك 
آدنی يەز بن الفن والعلم . وهكذا كان كل مہما يسمى باسم « الصناعة » 
6 وقد كانت الفلسفة تكتب بالشعر » كا أن العام نفسه - تحت تأثر 
جهد المحيلة _ قد استحال إلى نظام كونى 205ومء . وقد شاءت الفلسفة 
اليونانية القدممة أن تروى لنا قصة الطبيعة . ولكن لما كانت كل قصة تقتضى 
قله تلاق 6 ودر وير يهاه اأوةووة فق نانس اليس ا 
مادة هذه القصة صورة حالية . ولم تلبث الإيقاعات الصغرى - فى داخل 
هذه القصة ‏ أن أصبيحت أجزاء 5 الإيقاع الكبر > ألا وهو إيقاع 
الكون والفساد » والظهور إلى الوجود ثم الاختفاء من الوجود » أوالارنخاء 
والتركزء أو التجمع والتفرق » أو العاسك والانحلال . وقد ظهرت فكرة 
القانون بظهور فكرة الانسجام . وأما المفاهم الى أصبحنا نعدها اليوم 
حقائق معادة مبتذلة :فإنها قد نشأت فى الأصل كأجزاء من فن الطبيعة على 
اعتبار أن هذا الفن كان مترحماً إلى فن اللغة . 
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وإنه لمن الحقائق المعروفة أن فى الطبيعة تماذج من الإيقاع لا حصر لا . 
ولعل من هذا القبيل ما يردده الناس فى معظم الأحيان عن المد والحزر . 
ودورة التغرات القمرية ونبضات سريان الدم » والبناء والهدم بالنسبة 
٠‏ إلى العمليات الحوية » ولكن ثمة شيئاً لا يفطن إليه الناس فى العادة ألا وهو 
أن ما ف الطبيعة من اطراد وانتظام فى فى التغير إن هو إلا إيقاع . والحق 
أن إصلاح ١‏ القانون الطبيعى » هو مجرد مرادف لإصلاح « الإيقاع الطبيعى» 
وحينا تبدو لنا الطبيعة شيئاً كر من مجرد مجرى متدفق ليس فى تغير اته 
المتقلية أدنى نظام ؛ أو من مجرد دوامة لا مهدأ من الظواهر الحتلفة المهوشة > 
فهنالك لابد من أن تتمثل لنا الطبيعة على صورة إيقاعات . وليست قوانين العلم 
سوى صيغ تلك الإيقاعات . فعلم الفلك وعم طبقات الأرض » وعام الحيل » 
وعلم الحركة ا محردة » كل هذه العلوم إنما تسجل الإيقاعات الحتلفة الى تمثل 
اله لضروب متنوعة من التغر . وحبى لو نظرنا إلى مفاهم الحزىء 
والذرة والإلكترون»لوجدنا أنها قد نشأت عن الحاجة إلى صياغة إيقاعات . 
أصغر وأدق ما تم اكتشافه أخراً » وأما الرياضيات فهى نمثل أعم التقديرات 
الى ممكن تصورها عن أشمل عمليات الحصول على الإيقاعات . وآية ذلك 
أن یات الأعداد ٤ ٠۳۰۲ » ١(‏ ) وبناء الحطوط والزوايا على صورة 
أشكال هندسية » وتلك الشطحات المائلة أو الوثبات العالية للتحليل الموجه : 
Vector 1519‏ كل هذه الوسائل لتسجيل الإيقاع أو فرضه . 

وليس تاريخ تقدم العلم الطبيعى سوى سحل لعمليات تعاقبت على 
إدراكنا للإيقاعات الغليظة المحدودة الى استرعت بادئ ذى بدء انتباه 
الإنسان القدم فأ كسبما رقة وصفاء » وخلعت علما طابعاً أثمل وأع ١م‏ 
وقد وصل هذا التطور حداً أصبح فيه الفن والعلم يتقاسمان الطريق > أمااليوم 
١‏ ) يعى بذلك أن الإنسان البدائم لم يكن يرى من الكون إلا ما فيه من إيقاعات غليظة 


جافية أومحدودة قاصرة ثم ترقت حواس الإنسان فأصبح أقدر عل إذر اك ما ی الكون ی إيقاعات 
تاهافت اك شاملة واقرن هذأ الر ف بتطور ماثئل فى العلى الطبيعى نفسه . امرجم ) . 
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فإن الإيقاعات التى محفل مما العلم الطبيعى لم تعد واضحة إلا للفكر وحده . 
لا للإدراك الحسى فى صمم التجربة المباشرة . وهذه الإيقاعات إنما تعرض 
عل ر لاش ا ی عا ر اکن ,ولس من أن هله 
اران تكس عن تلك الإيقاعات الطبيعية اللهم إلا لأولئك الذين 
تكبدوا جهداً شاقاً ومراساً طويلا » ومع ذلك فإن ثمة اهماما مشتركاً 
بالإيقاع ما زال مجمع بين العلم والفن فحققا قرابة وثيقة . ونظراً هذه القرابة 
نفسها فإن من الحتمل أن نجىء يوم يصبح فيه الموضوع الذى لاوجود له 
الآن بالنسبة إلى التفكر الشاق » والذى لايروق إلا لأولئك الذين تدربوا 
على تأويل ما هو فى نظر الحس مرد نقوش هيروغليفية » نقول:إنه قد 
يصبح مادة للشعر » وبالتالى موضوعاً لإدراك متذوق سار . . 

ولما كان الإيقاع نسقاً كلياً للوجود » يكن من وراء كل تحقيق للنظام 
ف التغغر» فإنه يشيع نى حميع الفنون سواء أكانت أدبية أم موسيقية أم تشكيلية 
أم معارية » كما يشيع أيضاً فى الرقص . ولما كان نجاح الإنسان رهناً بتكيفه 
لسلوكه مع نظام الطبيعة» فإن مكاسبه وانتصاراته من حيث هى وليدة المقاومة 
والصراع تصبح عثابة منبع لكل موضوع الى ٠‏ إن لم نقل إنما تكون' - 
ععی ما من المعانى ‏ العوذج المشرك للفن » والشروط القصوى للصورة . 
ولما كانت هذه الانتصارات ( أو المكاسب ) إثما تتوالى وتتجمع على شكل 
خاص» فإن أنظمتها لا تلبث أن تصبح ‏ دون أى قصد واضح صريح - 
عثابة الوسيلة الى يستعين مها الإنسان فى تخليد ( أو تمجيد ) أعمق لحظات 
. تجربته وأكثر ها خصباً وامتلاء . ومعى هذا أن وراء إيقاع كل فن وكل 
- عمل فى إنما يككن ‏ كطبقة سفلية ترقد فى أعماق اللاشعور ‏ ذلك القوذج 
الأصلى لعلاقات الكائن الحى ببيثته . 

وإذن فإنه لا ممكن أن يكون مجرد وجود الانبساط والانقباض 
فى الدورة الدموية » أومجرد تعاقب الشهيق والزفير فى التنفس » أو جرد 
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تبادل حركات القدمين والذراعين عند التنقل (أو التحرك م » أوحى 
تجمع هذه الماذج اة تالف للإيقاع الطبيعى هو السبب فى اغتباط 
الإنسان بالرسومات والاستعراضات الإيقاعية . حقاً إن لكل هذه الاعتبارات 
ا > ولكن الغبطة إنما تنبع ‏ فى خاتمة المطاف ‏ من 
كون كل هذه الأشياء ماذج للعلاقات الى تحدد مسرى الحياة » طبيعية 
كانت أم مكتسبة . ولو أننا افر ضنا أن الاهمام بالإيقاع ‏ وهو ذلك الاههام 
السائد فى الفنون الحميلة على اختلاف ألوانها - هو مجرد ظاهرة طبيعية عكن 
أن تفسر على أساس العمليات الإيقاعية الحارية فى الحسم الحى, لكان هذا 
الافتراض محرد صورة أخري من صور الفصل بن الكائن الحى وبين 
بيئته » ولكن الواقع أن الإنسان قد التفت إلى بيثته قبل أن يتجه بعنايته 
أو تفكر ه نحو عملياته العضوية الحاصة . وهو بلاشك قد وجه اههامه إلى 
بيثته قبل أن يبدى أى اهام واع ( أو منتبه ) نحالاته الذهنية الخاصة . 

ولو أننا نظرنا إلى المذهب الطبيعى لوجدنا أنفسنا بإزاء اصطلاح 
محتمل معانى عدة إن ف الفلسفة أم الفن . ومثل هذا المذهب كثل سائر 
المذاهب الأخرى فى الفن سواء أكانت كلاسيكية » أم رومانتيكية > 
أم مثالية» أم واقعية» منحيث إنه قد استحال إلى مجرد لفظ عاطق أو وجدانى, 
وكانما هو صيحة القتال الى تف ما مشايعو المذهب . والملاحظ فا يتعلق 
بالفن ‏ أكثر مما هو الشأن بالنسبة إلى الفلسفة ‏ أن التعريفات الشكلية لاتقابل 
منا إلا بفتور ما نكاد نصل إلا حى تكون العناصر الى أهاجت أحاسيسنا » 
واستثارت إعجابئا فى صميم الواقع العیى قد زالت وتلاشت تماماً . وكشراً 
ما تقترن « الطبيعة » فى الشعر باهمام ممايز » إن لم نقل باهمام منفصل 

ن العناصر المشتقة من حياة الناس فى الماعة . وعندئذ تصبح الطبيعة ‏ 
كما لاحظ وردزوورث ‏ عثابة ذلك الموئل الذى يلتجئ إليه الإنسان 
عن طريق المشاركة لكى يلتمس لديه العزاء والسلم « حيها يستثيرنا الحزن 
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ومبيجنا التر م دون جدوى » أو حين تكون حى هذا العام قد أخذت ترين 
بكل قواها على نبضات قلوبنا » . 

ال وال ان الهو اا ر إل أو اة و اا 
العرضية (الاتفاقية ) » أو المظاهر غير امحددة » أوالحوانب N‏ 
( بشكل مباشر) من الأرض والمماء والماء » مما مىز هذه النزعة عن 
تلك اللوحات الى لا تلتفت إلا إلى العلاقات البنائية . ولكن الز عة الطبيعية ‏ 
على شريطة أن تفهم الطبيعة بأوسع معانها وأعمقها ‏ هى ضرورة يزم 
مها كل فن عظم حى الفنون الدينية التقليدية والتصوير امحرد والدراما الى 
تصور الفعل البشرى فى إطار مدنى . والعييز هنا إا يكون بالرجوع إلى 
هذا المظهر الحاص من مظاهر الطبيعة » أو ذلك الوجه المعدن من أوجهها 
الذى تعرض من خلاله الإيقاعات المميزة لشی علاقات الحياة وأوضاعها . 

وعلى كل حال»فإنه لابد من استخدام الظروف الطبيعية والموضوعية. 

من أجل العمل على استكمال التعبير عن تلك القم الى تنتسب تنتسب إلى الحرة 
التكاملة فى طابعها امباشر > ولكن الأزعة الطبيعية فى الفن إنما تعنى شين 
اك من E a‏ 
باستخدام وسائط طبيعية وحسية ؛ ذلك أن النزعة الطبيعية إتما : تعی أن كل 
ما ممكن التعبير عنه هو مظهر من مظاهر ارتباط الإنسان ببيئته » وأن من 
تاحفن لوصوم ھلک د ف دات اده رر 
حيها تكون الإيقاعات الأصلية الى تمز تفاعل الإنسان مع البيئة قد أصبحت 
دعامة يركن إلها ومرجعاً يوثق به » محيث يتحقق الاستسلام ها والاحماء 
Ns 8‏ تعی احتقار شى القم 
الى لا مكن إرجاعها إلى عناصر مادية أومظاهر حيوانية . ولكن تصور 
الطبيعة على هذا النحو هو عثابة عزل لأحوال البيئة على اعتبار أنها تمثل 
وحدها كل. شىء فى الطبيعة مع استبعاد الإنسان من نسق ( أونظام ) 
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الأشياء . وإن جرد وجود الفن بوصفه ظاهرة موضوعية تستخدم مواد 
ووسائط معينة لهو دليل على أن الطبيعة لا تعنى شيئاً أقل من المركب الكلى 
لنتائج تفاعل الإنسان - بذكرياته وآماله وفهمه ور غباته ‏ مع ذلك العام 
الذى أرادت الفلسفة المتحز ة أن تقصر عليه كلمة « الطبيعة » . وليس النقيض 
ا لحقيى للطبيعة هو الفن » بل هو الادعاء التعسى والموى الحامح والتقليد 
المتحجر . | 
بيد أن هذا لا منعنا من القول بأن هناك مواضعات اجاعية ( أو تقاليد 
مرعية ) هى فى صميمها حيوية وطبيعية . وآية ذلك أن الفنون قد تخضع 
فى بعض الأزمنة وى أماكن معينة لمواضعات الطقوس والشعائر دون 
أن تصبح بالضرورة عقيمة أوعدعة الصبغة الحجالية › » نظرا لأن المواضعات 
(أو التقاليد ) نفسها إنما نحيا فى صمم حياة الماعة . وحى حين تكتسب 
تلك المواضعات ( أو التقاليد) أشكالا كهنوتية طقسية ( أو دينية ) محددة 
من ذى قبل»فإها مع ذلك قد تعر عما فى تجربة الحجاعة من عناصر حية 
ا اكد هيدل 0 أو هراج التق هح و 

« رمزية » » فإنه كان يشير بعبارته الفلسفية الخاصة ‏ إلى هذه الواقعة 
المامة ألا وهى أن بعض الفنون كانت يوماً لاتملك 0 
معه أن تعبر عن ذلك الحانب اللحاص من التجربة الذى كان يتمتع بالقبول 
الكهنوق أو التصديق الملكى . ومع ذلك فإن ماكانت e‏ تعر عنه قد 
1" فى مظهراً من مظاهر اللحرة » أوجانباً من جوانب التجربة . وفضلا عن 
ذلك فإننا نستطيع أن نقول بصفة عامة:إن هذا التتخصيص يجانب للصواب ؛ 
وذلك لأنه قد وجدت فى كل زمان ومكان فنون شعبية للغناء والرقص وسرد 
الأقاصيص ورسم اللوحات خارج نطاق الفنون الرسمية المعتمدة الموجهة . 
بيد أن هذه الفنون العامية قد جاءت على الفور أكثر اتصافاً بالصبغة الطبيعية 
المباشرة فضلا عن أنه حيمًا أتيح للطابع الشعبى أن ( يغزو ) التجربة فقد 
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عملت صفاته الخاصة على توجيه الفنون الرسمية من وجهة طبيعية . وأما 
حن تعذر تحقيق هذه الظاهرة » فإن العناصر الى كانت يومآ مبعث حيوية 
لفن لم تلبث أن انتكست وتحللت » ولعل من هذا القبيل مثلا ماحدث فى 
الحنوب الغرلى من أوربا حيث شهدت الميادين العامة نوعاً منحلا من فن 
الباروك عنومءوط » وهكذا أصبح الباروك تافهاً إلى حد السخف » وصار 
الملل الفوذجى لهذا الفن هو تصوير آلمة الحب (كيوبيد) وهى متنكرة 
فى زی أطفال حسان . 

والنزعة الطبيعية الأصلية متلفة عن محاكاة الأشياء والسهات : كما هى 
مختلفة عن محاكاة إجراءات الفنانين الذين خلع علهم الزمن سلطة براقة . 
ونحن نقول عن هذه السلطة:إنها براقة0© » لأا لم تنبع من صمم خر م 
أو احتکا کھم بالأشاء الى عانوها وعمدوا إلى التعبر عا . أما النزعة 
الطبيعية» فإسها على العكس من ذلك تعبى حساسية 56291]101196 ببعض 
جوانب من إيقاعات الوجود أعمق وأوسع من كل حساسية أخرى سبق 
ها أن وجدت » وتبعاً لذلك فإن التزعة الطبيعية « إن هى إلا لفظ من ألفاظ 
التضاد » نظراً لأا تعى حلول الإدراك الحسبى الشخصى - فى بعض 
المسائل اللحاصة ‏ محل العرف أو التقليد الاجماعى . ولنعد إلى ما سبق لنا 
ذكره فها تقدم حول التعبير عن مععى « السعادة الروحية » أو ١‏ النعم القدسى » 
دوناةء ]نط فى اللوحات الفنية . فهنا نجد أن الزعم بوجود خطوط 
معينة تحمل فى طياتما انفعالا معيناً هو محرد اصطلاح أو تقليد لا أصل له 
فى صمم الملاحظة » بل هو يقف حجر عرة فى سبيل الاستجابة القائمة 
على إحساسية حادة . أما النزعة الطبيعية الأصيلة : فإنها لم تظهر إلى حبز 
الوجود » إلا بعد أن أمكن إدراك « عدم ثبات » الملامح البشرية تحت 
) (# ) يعى ديوى بالسلطة البراقة أوالمموهة هاعم ذلك النفوذ الضخ الذى يتمتع 


به بعض الفنانين نتيجة لمظاهر خارجية زائفة اقترن بها فنهم دون أن تكون أعماطم ال اة 
من صم خبر امهم الشخصية . ( لمر ج ) 


التار يخ الطبيعى Yo‏ 


تأر الانفعالات» أعبى بعد أن أمكن القيام برد فعل ضد ما يطرأ علىإيقاعها 
من تغير . ولسنا نريد هنا أن نقصر المواضعات ( أو التقاليد ) المقيدة للفن 
على لأثدر الدیی ( أو الا کلریکی ) فإن ثمة قيوداً أشد عرقلة قد تنشأ من 
قبل الفنانين أنفسهم حيها يصبحون أكاد مين ¿ کا دت الس إلى 
التصوير التوفيق عفاء»اء6 المتأخر فى إيطاليا > أو بالنسبة إلى غالبية الشعر 
الإنجللزى ف القرن الثامن عشر . وما نسميه ‏ محرد سهولة التعببر ‏ باسم 
الفن « الواقعى » ( واللفظ لا مخلو من تعسف » ولكن الموصوف قاثم ) 
تيز له عن الفن « الطبيعى » إنما هو فن حا كى التفاصيل أو ينقل الحرئيات› 
على حين يفوته إيقاعها الحركى التنظيمى . ومثل هذا الفن هو أشبه ما يكون 
بالتصوير الشمسى ( الفوتوغراق ) من حيث إنه يستهلك سريعاً » وإن كانت 
له قيمته بوصفه تسجيلا لبعض أغراض تدخل فى باب الذر . والسبب 
ف أن هذا النوع من الفن يستهلك سريعاً أن الموضوع الذى يعر عنه لا ممكن 
التعرض له أو الاقراب منه إلا من وجهة نظر واحدة ثابتة محددة . وأما 
حدن تكون هناك علاقات تكون إيقاعا رقيقاً » فإن مثل هذه الإيقاعات 
تساعد على التعرض الموضوع من وجهات نظر متغيرة . وكم. من أشكال 
فردية من الحيرة الشخصية تعرضت لاستخدام إيقاع هو من الناحية الشكلية ‏ 
ا ا pe‏ 
مادة العمل الفى 

وعلى لبك من ذلك الأسلوب الشعرى المزعوم الذى ازدهر فى 
- بعد موت ملتون كن القول بأن شعر وردزوورث كان عمثابة 

ة طبيعية ( أوتمرد طبيعى ) والزعم (المستند خطأ إلى سوء فهم لبعض 
0 وردزوورث ) بأن ماهية شعره كانت تكمن فى e‏ 
مأخوذة من اصطلاح العامة (أو من اللغة السائدة ) إنما مجعل من إنتاجه 
هراء لامعى له . وآية ذلك أن هذا الزعم ينطوى على الادعاء بأن 

(۱۷( 


0۸ الفن خيرة 


وردزوورث قد استمر نى فصل الصورة عن المادة على نحو ماكان يفعل 
الشعر القدم > وإن كان وردزوورث قد أدخل عليه تغیراً طفيفاً ى 
الاتجاه . والواقع أن ثمة أبياتاً قدعة للشاعر توضح لنا دلالة هذا الفصل » 
خصوصاً إذا ربطناها بتعليق كتبه الشاعر نفسه . وهذان بيتان من 
تلك القصيدة : 
« وحيما واجهت المغرب المشرق الزاهى › 

هناك كانت شجرة السنديان تشبك أغصانا المعتمة 

:و وو انها E O‏ اس ب 

وهنا نجد أنفسنا بإزاء نظم لاشعر » إذ نشهد وصفاً عارياً لم نمسه 
الغاطفة . وقد علق وردزوورث نفسه على هذه الأبيات بقوله : « إن التعبر 
هنا قد حقق بطريقة ضعيفة انوكم مره لبت 0 
بكل وضوح صمم البقعة الى راعنى فما هذا المنظر لأول مرة . لقد كان 
ذلك ىق الطريق بسن هوكشيد Hawkshead‏ وامبلسايد Ambleside‏ 
وأنا أذكر ee‏ يومئذ بلذة قصوى . وقد كانت لتلك اللحظة 
أهمية كر ى فى تار ى الشعرى » إذ أنى أستطيع أن أرجع إلى ذلك العهد 
شعورى بالتنوع اللانهائى للمظاهر الطبيعية » وهو مالم يفطن إليه شعراء 
أى عصر » أو أى بلد » على نحو ماكنت أعرفهم » وقد قطعت على نفسى 
عهداً منذ تلك الاحظة أن أعمل ‏ إلى حد ما على سد هذا اللتقص . ولم 
تكن سى فى ذلك الوقت قد تجاوزت الرابعة عشرة» . 

ونحن نجد هنا مثالا محدداً للانتقال من النزعة التقليدية » الى يسودها 
طابع عام مجرد ينبع من إدراك حسى ناقص ويقود من جديد إلى إدزاك 
حسى ناقص » إلى الزعة الطبيعية الى مثل خيرة تتجاوب مع إيقاع التغر 
الق بصورة ادى تقيويرا ر ارهن ااا و ان اناما اردور وور 
أن يعر عنه لم يكن هو التنوع الحض أو التغر الخالص » بل تخر العلاقات 


التاريخ الطبيعى ۹ 


المتتظمة » أعى علاقة الدرجة اللونية للأوراق والأغصان بتغيرات الضوء . 
وهناتمحى تفاصيل المكان والزمان وشجرة السنديان المعينة لكى تبى العلاقة 
وحدها فى صورمما المحددة » لاق صورة مجردة » وإن كان تجسم العلاقة - 
“فى هذه الحالة الخاصة ‏ قد ثم بطريقة تميل أكبر إلى الطابع النترى ( منها 
إلى الطابع الشعرى ٠.)‏ ظ 
وليس فى مناقشتنا السابقة أى انصراف عن موضوع « الإيقاع » بوصفه 
شرطا للصورة . حقاً إن البعض قد يوكثر استعال لفظ آخر غير لفظه المذهب 
الطبيعئ » للتعبر عن انصراف الفنان عن التقليد والمتابعة من أجل الالتجاء 
إلى الإدراك والتجربة » ولكن أي ماكان اللفظ المستعمل » فإن من 
الواجب - إذا أريد اللفظ أن يصدق على حالة تجديد الصورة الهالية ‏ 
أن يكون ثمة تأكيد للإحساس المرهف بالإيقاع الطبيعى اذه الحقيقة 
تقتادنا إلى تعريف الإيقاع بصورة موجزة ٠‏ فنقول:إنه التنوع المنظم 
ترات . وحيما يكون هناك مجری مهد مستو بشكل مطرد دون أن يطرآ 
غل تدققة أ غر فى الغلاة أن الشرعة فزنك SEN‏ أن Ê o‏ 
إيقاع » بل لن يكون هناك إلا الركود » ولو أنه ركود الحركة الى لا تتعاقب 
علا تغرات . وكذلك لا مكن أن يكون هناك إيقاع حيما لاتجیء التغدر ات 
فتتخذ لنفسها موضعاً أومكاناً . وقولنا : «الخذ موضعاً ) هو قول حصب 
ينطوى على ثراء فى التعبر . وهو يعنى أن التغبر لا يطرأ على الى ء فحسب» 
بل هو يتلبس به » وينتسب إليه » ويتخذ مكانه امحدد فى كل أوسع وأشمل . 
وأوضح الأمثلة على الإيقاع إنما تنصب على تغرات فى الشدة كنا هو الشأن 
فى الأبيات الى أوردناها نقلا عن وردزوورث » فإن ثمة صوراً تعزايد 
قوة فتقف ضد صور أخرى أضعف » ألا وهى صور الأغصان والأوراق 
الأخرى . وليس عة إيقاع ‏ كائناً ماكان نوعه بل مهما كانت درجة رقته 
ومدى اتساعه ‏ بمكن أن ينعدم فيه نماما كل تنوع أوتناوب بن الحفقان 


۳۹۰ ا 


والراحة » أوبعن الذبذبة والسكون . ولكن هذه التغنرات الى تطرأ على الشدة 
لاتستوعب ‏ فى إيقاع مركب حقيقة الأمر بعامه . وذلك أن هذه 
لتغعر ات إعما تصلح لتحديد تغير ات أخرى فى العدد » والمدى والسرعة 
والفروق الكيفية الذاتية كالفوارق فى الصبغة اللونية ودرجة قوة أونصاعة 
اللون . . الخ . ومعى هذا أن تغغرات الشدة هى نسبية بالقياس إلى الموضوع 
احتر فى صمم التجربة بطريقة مباشرة » وكل خفقة أو نبضة ‏ حيما تجىء 
فتمىز جزءاً ما من الأجزاء داخل الكل - إنما تزيد من قوة ما قد مضى 
من قبل محدئه فى الوقت نفسه » وقفة تكون عثابة تطلب لشىء آت . فهى 
يست جرد تغعر يطرأ على هيئة فردية أو سمة منعزلة» بل ھی تنغم عام 8 
إلى صمم الأساس الكيى الشامل الموحد كله . ظ 

والغاز الذى يشبع الإناء بدرجة متساوية » والفيضان المتدفق الذى ٠‏ 
يكتسح كل مقاومة » وغدير الماء الراكد الآ سن » والأرض القفرة الممتدة 
فى رمال الصحراء بغير انقطاع ٠‏ والزئير الرتيب المتواصل . كل هذه 
مجاميع كلية وعاوط/ تخلو من كل إيقاع . أما الغدير المنساب الرقراق 
ووميض اليرق التناثر المتشعب وتموج الأغصان عند هبوب الرياح ورفرفة 
الطبر مجناحيه » ونجمع براع الزهرة وكمامها على شكل سوار“ » والظلال 
المتغرة للسحب فوق المروج ٠‏ كل هذه يماذج لإيقاعات طبيعية سيطة . 
ولابد من أن تكون هنا طاقات يقاوم بعضها بعضاً . وكل طاقة تكتسب 
شدة لفترة معينة » ولكها لهذا السبب عينه تضغط على إحدى الطاقات 
المقاومة إلى أن تتمكن هذه الطاقة الأخيرة من التغلب على الأخرى الى 
أصاءها الارتمخاء نتيجة لامتدادها » وعندئذ تنقلب الآآية دون أن محدث 
هذا الانقلاب على فترات زمنية متساوية » بل بنسبة خاصة امال 
خاص ) نشعر مما ( أو به) على آنا ( أوأنه ) منظمة ( أومنظ ) . والمقاومة . 
) (۱) ا ااا هنا لكلمة سوار 1١٥س‏ يدل على أن لدينا إدراكا لا شعوريا 
لتوتر الطاقات المتضمن فى تجميع وريقات الزهرة حول محور واحد . 


التاريخ الطبيعى ۲۹۱ 


تجمع الطاقة »> وهى تعمل على استبقاما أوامحافظة علا » إلى أن تجىء على 
أعقاما مرحلة تفريغ الطاقة وانتشارها . ولابد من أن تتخلل عملية الانقلاب 
لحظة من السكون أو التوقف أو الراحة»يتحدد عن طريقها تفاعل الطاقات 
المتعارضة » ويصبح ظاهرة مدركة محسوسة . وهذه الوقفة هى مثابة توازن . 
أو تناظر بين القوى المتنافرة ( أو المتعارضة  )‏ فإذا ما نظرنا الآن إلى هذه 
الصورة التتخطيطية العامة لاتغير الإيقاعى » ألفينا أنها قد أغفلت ف تقريرها 
أن تعمل حساباً لبعض التغرات الصغرى المصاحبة كتغرات ( الانبساط ) 
والانقباض الى تجری على قدم وساق فى كل مظهر » بل فى كل وجه منأوجه 
ذلك الكل المنظم > كا أنها تناست أيضاً أن الموجات والحفقات المتعاقبة 
ھی فى حد ذانا قوى مجمعة تعمل على تحقيق الال الہائى » أو تسهم 
فى عملية الوصول إلى أقصى الغاية . | 

ولو أننا نظرنا إلى الانفعال البشرى لوجدنا أن التفريغ اموي 
وإن كان أمراً لا مفر منه للتعبر إلا أنه مضر بطبيعته للإيقا اع . 
لأنه ليس هناك فى هذه الحالة مقاومة كافية » و بالتالى فإنه بم 
متعاقبة من التجميع والتفريغ > وكذلك لاجد هنا أى اختزان للطاقة » 
بحيث تسهم فى محقيق ضرب من التطور المنظم » بل كل ما نجده هنا إن 
هو إلا أنة باك أو صرخة متأم » أو تقطيبة عابس > أو نجهم مستاء » أو 
التواء متأفف » أو لكة ضارب متوحش . ولوأننا عدنا إلى كتاب داروين 
المسمى باس ) التعببر 02 الانفعالات » › أو على الأصح إطلاقها لوجدناه 
مفع| بالعاذج الى تصور لنا ما محدث حيما يكون الانفعال مجحرد حالة عضوية 
تفرغ شحنا ( أوتصب) فوق البيئة نفسها على صورة فعل مباشر صريح . 
أما حين يؤجل إطلاق الطاقة بصورة تامة » أو حين يم الوصول إلى هذه 
0 مهاية المطاف عير مراحل متعاقبة منظمة من التجميع وامحافظة 
تتخللها وقفات متكررة من الاتزان فهنالك يصبح ظهور الانفعال عثابة 
عراسي ايو ا 


1 لفن ع 


حقاً إن الطاقة الانفعالية تظل تعمل » ولكلها تعمل الآن عملا حقيقياً › 
لأنها إنما تحقق شيا . وهكذا نراها تتجه نحو الذكريات والصور الذهنية 
والمشاهدات العقلية فتعمد إلى استرجاعها وتجميعها وقبولما أو رفضها › 
وتكون مہا حميعاً كلا موحداً يشيع فيه من أوله إلى آآخره وجدان انفعالی 
مباشر واحد بعينه . وعن هذا الطريق يم تقدم موضوع موحد متايز 
من أوله إلى آخره . ولكن المقاومة الى يلقاها التعبر المباشر عن الانفعال 
إا ا ور ا 
- فى الواقع ب ماذهب إليه كولردج حيها حاول أن يفسر «الوزن» . 
فى الشعر ؛ فالأصل فى الوزن عنده إنما « يرتد إلى الاتزان المحقق ف 
بفعل ذلك الحهد التلقانى الذى يعمل على إحباط مساعى الهوى أو الانفعال .. 
وهذا الصراع المفيد ( أو العداء النافع ) إنما يلى معاونة من ا 
الحالة الى يعمل ضدها » فلابلبث هذا التوازن ( أو التعادل ) القام بن 
المتعارضين » أن ينتظم على شكل وزن شعرى مقتضى فعل لاحق من أفعال 
الإرادة أوالحكر» يم بطريقة شعورية من أجل نحقيق غاية مرادة ( أومعروفة 
من قبل ) ألا وهى اللذة » ومعبى هذا أن هناك تداخلا بين الانفعال 
والإرادة » أو بين النفع التلقالى والغاية الإرادية ( أو ا 
وتبعاً لذلك٬فإن‏ الوزن إتما يتزع نحو زيادة درجة الحيوية والقابلية للتأثر › 
فى كل من الانتباه والأحاسيس العامة . وهو محدث هذا التأثر عن طريق 
الاستثارة المستمرة للدهشة » والحركات التبادلية السريعة لإشباع بجت 
الاستطلاع » ثم إعادة استثارته » وهى حركات تمتاز بأنها طفيفة أكير من 
اللازم لدرجة أنها لا عكن ف أية لحظة أن تصبح موضوعات لوعى أوشعور 
ممايز » ولكها مع ذلك تصبح هامة ذات بال بفعل تأثر ها المتجمع . 
والموسيى إنما تعقد وتزيد من شدة عملية التعارض التبادلى الممتع فن توقف 
إلى تزايد فى الشدة ( أو القوة) فضلا عن تعارض الأصوات المتعددة 
ونجاو-ها بعضها مع بعض . 


التاريخ الطبيعى 2-5 


وما أصدق سنتيانا حن بقول : « إن الإدراكات الحسية لاتبى فى الذهن 
- كا قد يوحى بذاك التشبيه المبتذل : تشبيه اللحاتم والشمع - سلبية غير قابلة 
للتغر إلى أن عحو الزمان أطرافها الحشنة ويكسها ضبغة باهتة . كلا بل 
ا الإدراکات الحسية على الدماغ كا E‏ البذور على الأرض 
المحروثة » أوكا هبط الشرر على برميل صغير من البارود . وكل صورة 
ذهنية آنا تولك مات أخرى. من الصور أحيانا بطريقة بطيغة سفلية > 
وأحياناً أخرى (كما هو الشأن حن يشرع قطار مندفع فى الحركة ) بانفجار 
مفاجئ للتصور . وحتى ف العمليات التجريدية للتفكر » يلاحظ أن الاتصال 
بالحهاز الحركى الأولى لا ينقطع ناما مع العم بأن الميكائزم مرتبط 
رأساً عستودعات الطاقة فى الحهاز السمبتاوى والغدد الصاء . وأية ملاحظة 
تدارا عل انال e AES e‏ اند سن أن تكرت I‏ 
انطلاق لشىء . وقد تتخذ النتيجة طابع الانطلاق ( أو التفريغ ) المباشر > 
فلا تكون لما صبغة إيقاعية أوقد لا يكون هناك إلا مجرد استعراض لقو 
غفل عدعة التنظم > أو قد بجىء الضعف فيدع الطاقة تتبدد ى أحلام 
البقظة التافهة العقيمة » أو قد يكون هناك تفتح زائد عن الحد لبعض القنوات 
نتيجة لتحول بعض العادات إلى أساليب روتينية عمياء » وعندئذ بتخذ النشاط 
صورة تعر ف اا يحرد تصرف « على » . والحاوف اللاشعورية الى 
تنتابنا حيما جد أنفسنا بإزاء عالم معاد لرغباتنا الجامحة إنما تولد نوعاً من «الكف» 
اطخ الى يعرف قال شل أو قعية بل دافن هق الاك 
الألوفة . وهناك طرق لا حصر لها تتراوح بن قطب الحمود الفاتر وقطب 
التلهف الحائر » تعجز فما الطاقة المستثارة عن أن تتحرك على شكل علاقة 
منظمة من التجمع والتعارض والرقب والتوقف متجهة صوب الاستكمال 
المانى للخيرة أو التجربة . وعندئذ فلابد للخر ة من أن تصبح بدائية ميكانيكية 
مئراخية موزعة . ومثل هذه الحالات إنما تحدد لنا ‏ على سبيل التباين - 
طبيعة الإيقاع بالتعبير . 


ئ ا حير 


ولو أننا عدنا إلى الحال المادى لوجدنا أنه حن يدير المرء « صنبوراً ) ما 
إقاوة Sil‏ المفاومة الى يلقاها تدفق المادة بالضرورة حفظاً للطاقة 
إلى أن يم التغلب على تلك المقاومة . وعندئذ يسيل الماء على شكل قطرات 
صغيرة » وعلى فترات منتظمة . وحينا يكون على مجرى من الماء أن مبط 
ظ إلى مسافة كافية کا هو الشأن فى أى شلال > فإن توتر السطح يضطر انحر ى 
ل بلوغ القاع على شكل كريات E‏ والاستقطاب › أوتعارض الطاقات» 
هو فى ۳ ظاهرة ضرورية للتحديد أ والتعيين (تعيين المعالم) delimitation‏ 
الذى محلل ( أو يذيب ) كتلة كانت فى الأضل معاسكة مطردة نحيث 3 
و هيئة أشكال فردية . وهذا التوزيع المتعاذل للطاقات المتعارضة 
فى الوقت نفسه ضرباً من التناسب أو النظام الذى ممنع التنوع من أن 
) وم ا ا د اووس اموت ال ر 
أو إلى الموسيى أو إلى الدراما » أو إلى الرواية » فإننا سنجد أنها حميعها تمتاز 
اضرب من «التوتر 6 وهذا التوتر جل فى أشكاله الواضحة - على 
ضورة ا عضن ا يكل ا ا و بعري 
من التباين الذى بميز « أمامية » اللوحة عن « خلفيتها » » وحرص على إظهار 
التابل بين الموضوعات المركزية والموضوعات الحطية ( السطحية ) . والملاحظ 
فى التصوير الحديث أن هذه الظاهرة الضرورية » ظاهرة تباين وترابط 
كل من الور والظلام » لانحقق عن 0 استخدام التظليل »والألوان 
الد کنة « كاللون البى مثلا) بل عن طريق الالتجاء إلى ألوان صافية يعد 
کل لو اق ذاته زاهياً . كذلك تستخدم المنحنيات الى يشابه كل منها 
الآخر لتحديد معالم الأشياء > ولكن فى انجاهات متضادة إلى أعلى 
وإلى أسفل » أوإلى الأمام وإلى الحلف . وفضلا عن ذلك فإن ا 
الفردية نفسها قد تكشف عن نوع من التوتر . و آنا لاحظ ليوشتىن 5٠11‏ ٠٠ا‏ 
عكن القول بأن «التوتر» فى اللحط هو مما يستطيع المرء أن يلاحظهلو أنه تتبع 


از سية الي 
N.‏ 


J‏ اوا it‏ المصور افر ي و رنوار 
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المعالم الحارجية لأى إناءءوتنبه إلى القوة الى لابد من توافرها لإعطاء الط 
الدائرى (أو المخيط الحارجى ) :لاه210م» والانحناءة المطلوبة . وهذا 
يتوقف أولا على المرونة الباطنة فى الحط » ثم على الاتجاه والطاقة المستمدين 
من الأجزاء السابقة .. الخ . وإنها لظاهرة هامة ذا تدلالة أن يكون استخدام 
الفواصل ادما"¡ ( أو المسافات ) فى الأعمال الفنية قد أصبح ظاهرة 
كلية عامة . وليست هذه الفواصل عبارة عن ثغرات أوهوات » بل هى 
تقوم بمهمة نحقيق التحديد الفردى من جهة » والتوزيع المتناسب من, جهة 
أخرى . ومعبى هذا أن من شأن هذه الفواصل ( أو المسافات المتخللة ) 
أن تحقق التخصيص النوعى والعلاقة الترابطية فى وقت واحد . 

والواسطة الى تعمل من خلالها الطاقة هى الى تحدد العمل الناتج . 
والمقاومة الى لابد من التغلب علا فى الغناء والرقص والقثيل الدرای 
ھی فى جانب مہا كامنة فى الحهاز العضوى نفسه ( كالارتباك والدوف 
والحرج والحجل والهيبة وانعدام الحيوية) » وهى فى الحانب الآ خر مہا 
متوقفة على حمهور النظارة الذين يواجههم الفنان . وسواء » أنظرنا إلى 
الإلقاء الغنائى أم إلى الرقص أم إلى الأصوات الصادرة عن الا لات الموسيقية ؛ 
فإننا نلاحظ أن من شأن هذه حميعاً أن تحدث تأثرها فى الحو المحيط ا » 
أو الأرض الى يقف علما الفنان » ولكنها ليست مضطرة إلى مواجهة 
مقاومة من جانب مادة خارجية يكون من الضرورى تشكيلها . ومعى هذا 
أن المقاومة هنا شخصية » ”ما أن النتائج المثرتبة علها ذات طابع شخصى 
مباشر » سواء أكان ذلك من جانب المنتج أم من جانب المسّبلك . ومع ذلك 
فإن الإلقاء البليغ لا يسجل على الماء » بل إن الأجهزة العضوية المشركة 
فى العملية والأشخاص العنيين بالأمر لابد ‏ إلى حد ما من أن يصنعوا 
من جديد ‏ أما المؤلف الموسيى » والكاتب » والمصور » والمثال » فإنهم 
حميعاً عارسون نشاطهم ى واسطة خارجية نائية عن حمهور النظارةبشكل 


۲٦‏ د 


أظهر ما هو الشأن لدى الممثل أو الراقص » و عاز ف ا موسيى 5 وهم 
SEs‏ ماده كن بم دوق مف a E‏ عا تاوق 
عليه من ضروب توتر داخلى » ولکہم معفوون من كل ضغط خارجى 
مار سه بإزاهم عور مباشر من النظارة . والفارق بين هوٴلاء وأولئتك 
فارق عميق خطير الأثر » لأنه يرتد إلى اختلاف فى المزاج والموهبة 
والحالات الوجدانية الحتلفة للجمهور . وليس فى وسع فن التصوير أو فن 
الممار أن يلى ذلك الاستحسان الإحماعى الذى ينتزعه بشكل مباشر أرباب 
المسرح ء أو أهل الرقص » أو القائمون بالآداء الموسيى . فالاحتكاك 
الشخصى المباشر الذى يتاح لاهل البلاغة أو الموسيى أوالعثيل الدرائى إتما 
هو ظاهرة فريدة ى نوعها 86:15مع الاك . 

وليس التأثر للفنون التشكيلية أو المعارية تأثيراً عضوياً » بل هو تأثر 
يتحقق فى العالم الداهم القاكم حولنا . فهذا التأثر أقل ما عداه من حيث طابعه 
لاقن ود لكيه کر ما عداه دواما أو استمراراً . وحن يتم تسجيل 
فإن هذه حميعاً سرعان ما تأخذ مكانما بن غيرها من الفنون التشكيلية . 
والواقع أن التأثر الذى أدخلته التعديلات الموضوعية على الفنون التشكيلية 
هو تأثر مزدوج . فهى من جهة قد بجحت نجاحاً مباشراً نى خفض التوتر 
القام بن الإنسان والعالم . وهكذا أصبح الإنسان جد IRS‏ مع 
بدكته مادام بعيش ف عام قد أسهم بنفسه فى تكو ينه 1 ومعبى هلا أن الإنسان 
قد أصبح متعوداً بيئته » وبالتالى فقد صار يستريح نسبياً إلى عالمه . والملاحظ 
فى بعض الحالات ( وق نطاق حدود معينة ) أنه إذا نتج عن هذا الوضع 
توافق زائد بين الإنسان وبيئته» فإن مثل هذا التوافق كشيراً ما يكون ضارا 
بكل إبداع حمالى لاحق وار ذلك أن الاوز عندثل تصبح . ممهدة ا 
من اللازم » فضلا عن عدم توافر القدر الكاف من الاختلال ( أوعدم 
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النظام ) للق الرغبة فى كشف جديد . أو إبحاد الفرصة لإيقاع جديد . 
وهكذا يصبح الفن نمطا متحجراً » ويقصر كل همه على إدخال طائفة 
من التغغرات الطفيفة على بعض الموضوعات القدعة مستخدماً أساليب ملائمة 
وأشكالا سارة مع ملاحظة أن هذه الأساليب لا تكون ملائمة إلالآنها عبارة 
عن مسالك للذكريات السارة . وعند هذا الحد لا يكون هناك مفر أمام البيقة ‏ 
من أن تصبح مستنفدة مسهلكة من الناحية الحالية . ولاشك أن تكرر 
ظهور الأ كاد عى و« التوفيى » فى الفنونءإنما هو ظاهرة لا عكن تجاهلها . 
ولئن كنا نر بط فى العادة « الأكادمى » بالتصوير والنحت أكير مما نربطه ‏ 
مثلا ‏ بالشعر أو الرواية إلا أن هذا لاعنعنا مع ذلك من أن نقرر أن اعهاد 
هذين الفندن على الرصيد الحخزون من المشاهد » والأشكال المتنوعة من 
المواقف الألوفة » والزخارف الحاهزة من الأنماط الحلقية المعروفة » إا 
يسبغ علها سائر السات الى تسوغ تسميها ده أو اللوحة بأنها جرد 
لوحة أوصورة ١‏ أكادعية » . 
بيد أنه لابد من أن نحن وقت تولد فيه هذه الألفة نفسها ضرباً من 
المقاومة من جانب بعض العقول . وهنا تمتص الأشياء اللمألوفة » لكلا 
تلبث أن تصبح عثابة الراسب الذي تجىء بذور الأحوال الحديدة أوشرر 
الظروف المستجدة » فتحدث نوعاً من المت اتير الوك تن 
التب وا لا يكون الثبىء القدم قد أدمج تماما فإن النتيجة الع رت 
عل اف ل فو ت فزق اا و الشذوذ eccentricity‏ . 
الفنائن العظاء الأصلين إا هم أولئك الذين محملون الا 
التقليد إلى باطن ذواہم فاون غل شمه أو قفله بذلا نالرت ننه 
أو الإعراض عنه . وعندئذ بجىء الصراع القائم بين هذا التراث وبين ماهو 
جديد فى نفوسهم أو فى بيثم » فيخلق التوتر الذى يتطلب لوناً جديداً 
من التعببر » ورعا لم يكن شكسبير ملك إلا « القليل من التراث اللاتيى » 


۲۹۸ لح عا 


« والأقل من الثراث اليونانى » ع ولكنه مع ذلك کان هما لايشبع » فکان 
يلهم شى المواد الى بجدها فى متناول يده لدر جة أنه كان من الممكن أن بعد 
سراقا أو منتحلا لولا أن سائر المواد الى استعارها قد عورضت وضمت 
فى الحال إلى عيانه الشخصى بفعل حب استطلاع لايقل ہما » كان يدفعه 
دائماً إلى حاولة لفهم الحياة فى كل ما حوله . وقد كان كبار امحددين فى فن 
التصوير الحديث طلاباً أ كر مثابرة على استيعاب لوحات الماضى من الفنانىن 
المقلدين الذين وضعوا دعام الطريقة المعاصرة . ولكن عناصر عيامهم الشخصى 
قد عملت على معارضة التقاليد القدعة » فنشأت عن هذا الصراع المتبادل › 
وتلك التقوية أهمع53عء:85101ع, المتبادلة إبقاعات جديدة . 

وهذه الحقائق الى عمدنا إلى إيضاحها هى عثابة الدعائم المتينة لنظرية 
حمالية تقوم على الفن » لا على بعض الآراء لمسبيّقة الدسخحيلة . ولاسبيل إلى إقامة 
مثل هذه النظرية إلا على فهم واع سراي در ين 
وإدراك صعيح لتفاعل الطاقات الذى يؤدى إلى ظهور التعارض ج: جئباأ إلى جنب 
مع التجمع والحافظة والتوقف والاستراحة والحركة التآزرية المتجهة صوب 
التحقيق داخل حر ة منظمة أو إبقاعية . وهكذا 0 الطاقة الداخلية انطلاقاً 
أو نحرراً ١‏ فى التعببر » ی حن بجىء التجسم | لحارجى للطاقة ق صمم 
المادة فيتخذ صورة . ونحن نجد هنا نموذجاً أونى وأوضح لعلاقة الفعل 
والاتفعال (أو العمل والمعاناة) بين الحهاز العضوى والبيئة » مما تتولد 
عنه الحرة والإيقاع الخاص بالعلاقات المحتلفة الى تقوم بن الفعل و الانفعال 
( أو بن العمل والمعاناة » هو مصدر التوزيع للعناصر ودد أنصيها مما 
بأدى إلى وحدة الإدراك واتصافه بالصبغة الباشرة > أما حن تنعدم 
العلاقة الصحيحة والتوزيع الملاتم» فهنالك لابد من أن يتولد اختلاط يقطع 
الطريق أمام وحدة الإدراك . وعلى العكس نجد أن من شأن العلاقة 
المضبوطة أن تولد اللحرة الى عقتضاها عقق العمل الفنى اضطراباً واستثارة 
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من جهة » وتأليفاً أوصلحاً من جهة أخرى . والفعل هو الذى محقق عملية 
الاضطراب والاستثارة » على حين تجىء النتائج المتقلبة ( أو المكابدة ) 
فتجلب حالة من السكينة أو الهدوء » أما حين تكون المعاناة مكتملة مثرابطة 
فإنها عندئذ تتسبب فى تجميع الطاقة » وهذا التجميع بدوره يكون مصدرا 
لانطلاق لاحق » أوتحرراً جديداً للنشاط . وهكذا يتولد إدراك حسى 
بجىء منظا واضحاً عامراً ى الوقت 71 بالكشر من الشحنات الوجدانية . 

وليس أيسر بطبيعة الحال من أن نبالغ فى تقرير صفة السكينة أوالهدوء 
التى متاز ما الفن » فإنه ليس ثمة فن مخلو من حالة المدوء والسكينة الى 
تتجاوب مع ما ف الموضوع من خطة أو تصمم . ولكن ليس نة فن أيضاً 
دون مقاومة وتوتر واستثارة ( أو “بيج ) وإلالما كان الهدوء الذى ينتج عنه 
هدوء التحةّق والاستكمال . وكشراً ما يفرق التصور الذهى بن أشاء 
هى ى الإدراك الحسى والوجدان الانفعالى متحدة ميرابطة . فالتفرقات 
أو الزات الى تستحيل إلى متناقضات فى التفكر الفلسى » بين الحسى 
والعقلى » بن المظهر الشكلى والمضمون » أوالمعى » ين اليج والمدوء › 
هى مما لا وجود له فى الأعمال الفنية . وليس السبب ف. انعدام كل هذه 
التفرقات داخل العمل الفى هو أنه قد ثم التغلب من قبل على ضروب 
التعارض التصورى أو الذهى » وإنما السبب فى أن مستوى الحيرة الذى 
يبلغه العمل الفنى هو مستوى لا تظهر فيه كل تلك التفرقات الذهنية أو 
القعزات العقلية . وقد ينشأ التنوع أو التعدد زاءا,ه؛ عن اليج أو الاستثارة » 
ولكن ليس ف التنوع الحض وحده مقاومات يلزم التغلب علا والعمل 
على وقفها . وليس نة منظر أكثر تنوعاً ( أو تعدداً) من منظر الأثاث 
المبعير على طوار « رصيف» الشارع » فى انتظار قدوم عربة النقل . ومع ذلك 
فإن النظام والهدوء لا يتحققان حيما توضع كل تلك القطع الحتلفة من الآثاث 
بالضغط والقوة داخل عربة النقل . وإتما لابد من أن توزع قطع الأثاث 


1۷۰ ) القن رة 


بعضها بالنسبة إلى بعض » كما محدث عند تأثيث غرفة لكى يتكون من 
مجموعها كل واحد منظم . وحيما يم التآزر ( أو التعاون) بن عملية التوزيع 
وعملية التوحيد » فهنالك يتحقق فعل التغير الذى يكفل عنصر الإثارة » 
وفعل الإنجاز الذى بفضى إلى حالة الهدوء . 

وهناك صيغة قدممة للجال فى الطبيعة والفن تتلخص فى عبارة « الوحدة 
فى الكثرة » » وإدرا كنا لمعبى هذه العبارة إنما يتوقف بأسره على فهمنا لحرف 
الحر ‏ فى » فقد تكون هناك أصناف كشرة فى الصندوق الواحد.» أو قد 
تكون هناك أشكال متعددة فى اللوحة الواحدة » أو قد تكون هناك نقود 
كشرة فى جيب واحد » أو قد تكون هناك وثائق عديدة فى خزانة واحدة . 
وى كل هذه الحالات » نجد أن الوحدة عرضية دخيلة » وأن الكيرة 
مبعئرة غير مثرابطة . والنقطة المحامة الى بجدر بنا أن نتنبه إلها فى هذا 
الصدد هى أن الوحدة والتعدد هما دائتماً من هذا النوع أو أقرب ما يكونان 
إليه حيها تكون وحدة الموضوع أو المنظر مورفولوجية ( أو استاتيكية) 6 
ولا تصبح لهذه الصيغة أبة دلالة اللهم إلا إذا فهم لفظا الوحدة والكرة 
على أنهما ينصرفان إلى علاقة فعالة بين الطاقات . ولا عكن أن يكون 
هناك امتلاء أو مام fullness‏ > کا لا ممكن أن تكون تة أجزاء عديدة 
اللهم إلا إذا كانت هناك تفرقات ممايزة » ولكن مثل هذه التفرقات إتما 
تكتسب صبغة حمالية ‏ كما هو الشأن فى ثراء العبارة الموسيقية ‏ حيها تستند 
إلى التفرقات ( أو المعزات ) إلى المقاومات المتبادلة » فلا قيام للوحدة إلا حن 
تولد المقاومات فى حالة من التوقف ( والترقب) الى يزيلها التفاعل التآزرى 
للطاقات المتعارضة . ولست «الوحدة » الى تشر إلا الصيغة المد كورة 
آنفاً سوى مجرد تحقيق ينم عن طريق تفاعل الأجزاء للطاقات الخاصة بكل 


التاريخ الطبيعى ۲۷1 


منها . أما « الكثرة » فهى مظهر للتفرد الحدد الراجع إلى القوى المتعارضة 
حين نجىء فى خائمة المطاف فتعمل على دعم التوازن . وهكذا نجد أنه 
سيكون علينا فما يلى أن نتعرض لموضوع جديد » ألا وهو تنظم الطاقات 
فى العمل الفى » مادامت صفة « الوحدة فى الكيرة » الى ننسما إلى العمل 
الفى إنما هى صفة ديناميكية . ظ 


الفصل الثامن 


ا لے الطاقات 

لقد أشرنا مراراً من قبل إلى وجود فارق بين ١‏ نتاج الفن » ( سواء 
أكان تمثالاء أم لوحة » أم غير ذلك ) وبين «عمل الفن » » فالأول مما 
مادی كامن القوى » أما الثانى فإ نجای قالم فى صمم التجربة » إذ هو عبارة 
ما يفعله الناتج الفنى » أو هو صمم عله » وليس نة شى ء ينفذ إلى التجربة 
عارياً تماماً » منفرداً بذاته » سواء أكان هذا الثىء حدثاً يبدو فى الظاهر 
عدم الشكل » أم قضية فكرية اتخذت صورة نسق عقلى » أم موضوعاً 
أحكم صنعه بكل عناية وحدب عن طريق اتحاد الفكر والعاطفة . وإن 
دخول الشىء إلى نطاق التجرية لمو فى حد ذاته فانحة لتفاعل مركب ع 
وعلى طبيعة هذا التفاعل سيتوقف طابع الشىء على نحو ما سيختير آخر 
الأمر فى صمم التجربة » ولا يكون هناك عمل فى عى الكلمة » اللهم 
إلا حين يكون بناء الموضوع من النوع الذى يسمح لقوته بأن تتفاعل بنجاح 
( ولكن دون سهولة ) مع الطاقات الصادرة عن الحيرة ذانها » وحيها نجىء 
ا التوافق والتعارض التبادلة بيهما فتتضافر على إنتاج مادة . تتطور 
بقة تجمعية يقينية (ولكن دون ثبات زائد عن الحد ) متجهة نحو مرحلة 

إشباع الدوافع وحل” 70 5 
وقد أبرزنا فى الفصل السابق توقف فل العمل البائ غل :وجرد 
إيقاعات فى الطبيعة » كما بينا أن هذه الإيقاعات هى شروط اق الصورة 
فى الخمرة . وبالتالى شروط النعبير نفسه » بيد أن الحمرة الجالية ‏ وهى 
عبارة 9 العمل ا ا إا هى إدر اك 5 ومن هنا فإن 
هذه الإبقاعات لا تصبح حالية -- حى ولو كانت مجسمة فى موضوع 
جل سار يد إلا إذا استحالت إلى إيقاع فى صمم اللحرة 

)1١( 


V٤‏ الفن خيرة 


ذانها » وهذا الإيقاع الختر فى صمم التجربة » هو شىء مختلف كل 
الاختلاف عن الاعتراف العقلى بوجود إيقاع فى الشىء الحارجى . کا أن 
تذوق الألو ان المنسجمة المتلألئة (أو الاستمتاع مها عن طريق الإدراك 
الحسى ) هو أمر مختلف كل الاختلاف عن تلك المعادلات الرياضية الى 
تحددها ( أوتعرفها ) للباحث العلمى . 

وسنعمد الآ ن إلى تطبيق هذه الحقيقة » من أجل العمل على التخلص 
من فكرة خاطئة عن الإيقاع > كان لا أثر جد خطير فى إفساد النظرية 
المالية » أما هذه الفكرة الحاطئة فقد نجمت عن أن بعضاً من الباحشن قد 
عجزوا عن أن يدخلوا فى اعتبارهم أن الإبقاع البالى مسألة إدراك حسى . 
وأنه لذلك يشتمل على ما قد تسهم به الذات ف عملية الإدراك الإبحابية . 
ومن الغريب أن هذا التصور الحاطئ الذى نحن بصدده » يقوم جنباً إلى جنب 
مع الاراء الى تزع أن الحرة المالية مسألة انطباع مباشر للإدراك الحسى » 
وهذا الرأى الذى نشير إليه يوحد بن الإيقاع وبين انتظام التكرار 
(أو المرجيع ) Recurrence‏ وسط العناصر المتغعرة . 

وقبل أن تمضى مباشرة إلى الحديث عن هذا التصور » نرى لزاماً 
علينا أن نبين ماله من أثر فى فهم الفن » فنحن نعلم أن نظام العناصر 
الكونة للموضوعات المكانية من حيث هى مكانية ومادية » أعى بصرف 
النظر عن دخوها فى عملية التفاعل الى تسبب حدوث التجربة » إنما هو 
نسيياً على الأقل - نظام ثابت محدد » ولو أننا ينا جانباً تأثر بعض العوامل 
الحوية البطيئة لوجدنا أن خطوط الماثيل وسطوحها تظل على ما هى عليه . 
كا هى الال أيضاً بالنسبة إلى أشكال البناء ومسافاته » وقد استنتج البعض 
من هذه الحقيقة أن هناك نوع من الفنون الحميلة : فنوناً مكانية » وأخرى 
زمانية » وأن هذه الفنون الأخيرة وحدها هى الى تتسم بطابع الإبقاع > 
وكان الحانب المت هذا الحطأ هو القول بأن الأبنية والقاثيل وحدها هى 


تنظيم الطاقات Vo‏ 


إل تقسم بطابع العائل « Sym mey‏ » + ولو أن تأر هذا الخطأ 
امتد إلى النظرية وحدها لما كان خطيراً . ولكن الحقيقة أن إنكار وجود . 
الإيقاع بالنسبة إلى اللوحات والأبنية حول دون إدراك الكيفيات الى لا غى ‏ 
عنها مطلقاً لإحداث ر التأثر) الموالى 1 ! 

وكل توحيد بين الإيقاع من جهة » وبين الترديد الحرى » أو العود 
المنتظم لنفس العناصر من جهة أخرى » إنما يتصور « الترجيع » تصورا 
سكوناً ( استاتيكباً ) أو تشرعياً » بدلا من أن يتصوره تصوراً وظيفياً » 
ی حن أن هذا التصور ا يفسر الترجيع على أنه عملية مساعدة أو 
تعضيد ‏ تم من خلال طاقة العناصر ‏ لحرة تامة مكتملة » ولما كان 
الخال امحبب إلى نفوس القائلدن ذه النظرية هو دقات الساعة فقد يكون 
فى وسعنا أن نسمى هذه النظرية بامم « نظرية التكتكة ¢ tick-tock-theory‏ 
( أو نظرية دقات الساعة ) » وعلى الرغم من أن الحظة قصر ة من التأمل 
هى الكفيلة بأن تبين لنا أنه لو أمكننا أن تختر فى تجربتنا سلسلة مطردة من 
الدقات المنتظمة المتوالية » لكان الأثر المحقق هذه التجربة فينا هو أن رع 
إلى النوم فوراً » أو أن نستشعر ضرباً من الحنق أوالإغاظة » إلا أن القائلين 
عثل هذا الانتظام » أوالاطراد » يزعمون أنه عبارة عن أساس أرضى > 
وأنه لا يلبث أن يتعقد حن يضاف إليه عدد كبر من الإيقاعات الأخرى 
الی يتصف كل واحد منها بأنه مننظم مطرد فى حد ذاته > ولاريب أن فى 
إمكاننا بطبيعة الحال أن تحلل تحليلا رياضياً إيقآعا عانيناه بالفعل فى صمم 
التجربة » حيث نرده إلى مركب ( أو مزيج ) من اطراد أصلى محمل بعدد 
من الإيقاعات المطردة الصغرى » ولكن النتيجة الى سيفضى الما هذا 
التحليل لن تكون إلا صورة تقريبية ميكانيكية لأى إيقاع حيوى أو تعبرى : 
وهذه الننيجة إنما تشبه ما وصلت إليه الحاولات الى بذلت لإنشاء خطوط 
منحنية عرضية حالياً (كخطوط الأوانى الإغريقية) عن طريق التأليف 


۲۷٢‏ و 


بن عدد من الماحنيات الى أنشوء كل واحد مہا وفقاً الحساب رياضى 
صارم . 

ولقد اضطلع أحد الباحثين - مستعيناً يجهاز تسجيل - عهمة نحث 
أضوات" ان > فن "أن أصوات الفنانن, كمل 9الذين ‏ شيت 
مواههم ) » وهم أو لك الذين نعدم ممتازين قد حلت على خطوط 
تعلو قليلا أو تنخفض قليلا عن الخطوط المقابلة لمقام الصوت المضبوط › 
فق ن أن ان ر ا ا E‏ 
أصوات متطابقة تماماً مع تسجيلات الفواصل الموسيقية الدقيقة » وقدلاحظ 
هذا الباحث أن الفئانن كانوا «يتجاوزون» دائماً عن التزام القواعد 
الموسيقية بكل دقة 57 4 وهنا و جاوز تقسة هو الى عدد القارق 
بين الركيب الميكانيكى الموضوعى الصرف من جهة » وبين الإنتاج الفى 
من جهة أخرى » وذلك لأن الإيقاع يشتمل على تنويع مستمر أو تغر 
دام » ولو أننا عدنا إلى التعريف الذى سبق لنا أن قدمناه للإيقاع باعتباره 
تغراً منظ| فى جلى الطاقة » لوجدنا أنه ليس ١‏ للتغر) من الأهمية قدرما للنظام 
فحسب » بل إن التغير همو معامل ضرورى لاغنى عنه لكل نظام حالى » 
وكلا زاد التغنر » كان التأثر أكير أهمية » ولكن بشرط أن يظل النظام 
قاناً ٤‏ وهذه الحقيةة إتما تدلنا على أن النظام الذى نحن بصدده » لايرتد 
إلى بعض الاطرادات الموضوعية » بل هو يتطلب مبدأ آخر يفسر عن طريقه . 
أما.هذا اللمبدأ ‏ كما سبق لنا القول مراراً ‏ فهو مبدأً التقدم التدر جى 
( التجميعى : 06ذأةانات:ناء ) نحو نحقيق الحصرة بالاستناد إلى عملية تكامل 
الحيرة ذاتها » الأمر الذى لاسبيل إلى قياسه بالرجوع إلى حدود خارجية 
صرفة » وإن ل يكن من الممكن الوصول إليه دون الاستعانة عواد 
خارجية » سواء أكانت ملاحظة أم متخيلة . 

ور عا كان ی وسعنا هنا أن نسوق مثالا توضيحياً ندلل به على ما قلناه » 


لد يفف 


مستعيثدن ببعض أبيات اتر ناها بطربقة عشوائية من قصيدة قد لاتكون 
من روائع الشعر الممتاز ولكنها لانخلو من تشويق » وإليك هذه الآبيات 
القلائل من ١‏ افتتاحية ) وردزوورٹ > فإمها وافية بالغرض الذى نرى إليه : 

د بن الرياح وأمطار الصقيع البازد 

١‏ وذلك النشاط الدائب الذى تقوم به العناصر 

( وقفت شاة منفردة » إلى جوارها شجرة يابسة ٠‏ 

« بيا انبعثت الموسيى الكثيبة من ذلك السور الحجرى القدم 

« وعلت أصوات الغابات والياه ظ 
وراح الضباب على خطوط كل من السبيلين 

« يتقدم بأشكاله الكثيفة الى لا تجحدها عبن ) 

ولأن كان هناك شىء من السخف فى أن عاول المرء نحويل الشعر إليه 

إلى نير > بقصد العمل على تفسر ي ال + إلذ أنه لرن اذى دف 
من وراء تقدم تحليل نترى هذه القصيدة » هو إبراز ناحية نظرية هامة » 
لا تفسر الأبيات المشار إلها . 


ويد 


وهنا نلاحظ أولا وقبل كل شىء أنه ليس فى هذه الأبيات كلمة واحدة 
تئر دد فما تلك المعانى الثابتة المحددة الى قد و معجى من المعاجم . 
فعا كلات مثل « رياح . وأمطار . وشاة . وشجرة . وسور حجرى . 
وضباب » تعد عثابة « دالة » موناعهنب! للموقف المعير عنه ككل . ومن م 
فإمها ١‏ متغير) ۴ من متغر ات ذلك الموقف ولست مجرد «ثابت» 
من الثوابت اللحارجية . وما يصدق على الكبات يصدق أيضاً على الصفات 
مثل « بارد . متوحد . يابس . كثيب . كثيف » : فإن ما حدد معناها إتما هو 

وا ) عرد ترجف عق ا اورت عب تسد ا 


فى الأصل مثله بصم الشاعر أشكال الغسباب 2 0 أشكال ا نزاع فممأ { indisputable‏ 
ولعله يعى بذلك أنها واضحة للعيان . فلا ممكن أن تجحدها عين . ( امرجم ) 


۲۷۸ س 


الحرة الفردية الى توحى بالكآبة » محيث إن كل صفة منها لتسهم فى بناء 
الحمرة والعمل على تحققها . فى حين أن كل صفة ‏ بدورها - تصطبغ 
بصبغة اللحرة الى دخلت فى بنائها كعامل من عوامل تنشيط الطاقة . ثم 
هناك التنوع فى الموضوعات ؛ فبعضها عدم الحركة نسبباً » وبعضها الآ خر 
فى حالة حركة » وبعضها مرلى »> وبعضها الآخر مسموع ؛ فهناك أمطار 
ورياح » سور وموسيى » شجرة وصوت . ثم هناك سير بطىء نسبياً » 
مادامت الموضوعات هى الغالية » لا يلبث أن يتحول إلى سير سریع بظهور 
والاخدات» + أى مع « أصوات الغايات والمياه » > لکی يصل ف الاية 
إلى ذروته مع دفع الضباب المتقدم دون رفق أولين . وهذا «التنوع » 
الذى يظهر تأثره واضحاً فى كل التفاصيل أو الحزئيات » إا هو الذى 
يجعل هناك فارقاً شاسعاً بن أمثال هذه الأبيات وين الأسات المزدوجة 
ال 1 ومع ذلك فإن « النظام ( قائم ٤‏ صمم القصيدة : 
ولكن لا النظام القائم على التكرار فى المادة أو الصورة » بل ذلك النظام 
الإبجانى الفعال الذى يتجلى فى كون كل عنصر من العناصر تمضى قدماً إلى 
الأمام بعملية بناء الموقف الكلى الختير فى صمم التجربة » دون أن يكون 
عة إسراف فى البناء » ودون أن تكون هناك مفارقات تسبب التصادم 
أو التخريب . والنظام - فى دائرة الغايات المالية - إا يتحدد ويقاس 
لمعي ا ا ظ 

ولو أننا أردنا أن نّم ضرباً من التقابل بن هذه الأبيات » وبين إحدى 
القسابيح الدينية ( أو الترانم الإنجيلية) ‏ مثلا ‏ الى طلما استمد آلاف 
الناس هن إيقاغاعا واه ازام إشباعاً حالياً اوا » لتبين لنا بكل وضوح 

( + ) يستعمل ديوى هنا كلمة ب« )ع!طندم» باهو س 506 » وهو يعبى ہا تلك القصائد 
المإإموسة ( ال له نمق ن "الى تكون: فيا ك اة رطا + تبه تحر كة أ وة 


٠. ET A 4 5 5 ّ 3 5‏ ۴ * ۰ ينا 
ألأطفال . يث جلس طفلان احدعما قبالة الاعر فيتحرك الحسر الحشبى إلى أعلى من ناحية 
و . 5 5 5 
ع 


تنظم الطاقات ٠‏ 2 
أن لهذه الأناشيد طابعا خارجياً ماديا يتجلى فى نزوع الناس نحو الاستجابة 
لما متابعة النثم متابعة مادية . وهنا يكون فقر العاطفة ناشئاً عن الاطراد 
النسى الذى ت تنسم به كل من المادة > والطريقة الى عو لحت مها هذه المادة. 
وس الو 7# عدنا إلى القصائد الخيالية الأسطورية » لوجدنا أن الآبيات 
الى تتكرر فہا على صورة (١‏ قرار ) 16/318 لا تتم 2 صمم 
الحيرة بنفس الاطراد الذى تتمز به حيما توجد على حدة . وذلك لأنه 
حيما تدخل تلك الأبيات المتكررة فى سياقات متغيرة » فإنها تكتسب تأثراً 
عا يعدن عل ار ر غل قاف اة ا اة ن اة 
الفنان أن يستخدم شيئاً هو ى الحارج محض تکرار › لكى ينقل إلينا عن 
طريقه إحساساً بالقضاء الذى لا يرح . ولكن هذا التأثر يتوقف على عملية 
١‏ مجميع ) a — summation‏ أكر من محرد إضافة كية . وهكذا 
نرى ف الموسيى أن أى مقطع متكرر - وليكن مثلا ذلك المقطع الأولى 
الذى ألى على مسامعنا فى استهلال سيمفونية ما لايلبث أن يكتسب قوة . 
نظراً لأن السياقات الحديدة الى أصبح يوجد فى إطارها قد صبغته 
بصبغها » وخلعت عليه قيمة جديدة » حى ولو كانت هذه القيمة هى مجرد 
الإعراب عن موضوع ما ء بشكل أكثر تشديداً » وتحديداً » وتركزا 
( أو تجميعاً) . 

وليس هناك بطبيعة الحال إيقاع بدون ترجيع . ولكننا حيما نفسر 
الترجيع على أنه مجرد تكرار حرق » سواء أكان ذلك للعناصر: المادية 
أم للفواصل الموسيقية » فإننا نستبدل خرة الفن مجرد تحليل عقلى . كذلك 
الذى نجده فى العلم الطبيعى والترجيع الآ لی ( أو الميكانيكى ) هو مجرد ترجيع 
لوحدات مادية . أما الترجيع المالى فهو ترجيع « علاقات » تستجمع وتوصل 
ما مجمعه إلى ما بعده . والوحدات المرجعة ‏ من حيث هى كذلك - 
تجتذب نحوها الانتباه بوصفها أجزاء منفصلة » وبالتالى فإنها تصرف الانتباه 


۸۰ الفن خبر ة 


عن الكل . وهذا هو السبب فى آنا تقلل من حدة التأثير الحالى . وأما 
العلاقات المرجعة؛فهى تعمل على تحديد الأجزاء وإظهار معالمها » فتخلع 
علا فردية خاصة ا » ولكلها أيضاً تقوم بمهمة الربط » فإن من شأن 
الوحدات الفردية الى تمزها أن تتطلب ‏ يسبب ما بينها من صلات - 
ترابطاً وتقاعلا مع غيرها من الوحدات الفردية ا . وهكذا تسهم 
الوحدات بدور حيوى فعال ف بناء كل ممتد موصع . 

وقد اعتدرت دقة طبلة الرجل المتوحش أيضا تموذجا للإيقاع » فحلت ‏ 
محل نظرية التكتكة ( أو نظرية ل سراد كه 
دقات الطبلة <“ . 0 
وأصحاب هذه النظرية دون آنا أن الس ار ارئب 
عل الأصح ) للدقات هو معيار الإيقاع » وأن التنويع إنما يلحق هذا 
التكرار يسبب إضافة إيقاعات أخرى يتصف كل منها بأنه مطرد » فى حن 
أن ما يدخل عنصر الاستثارة أو التشويق إنما هو استخدام التغر عدم 
الإيقاع اص طارءه . بيد أن من سوء حظ الأساس الموضوعى المزعوم 
. الذى تنادى به هذه النظرية » أن دقات الطبلة لاتحدث عفردها »ع 
EOS aL‏ تعقيدآ » ألا وهو ذلك « الكل ۲ 
المتنوع الحافل بالغناء والرقص . فليس هناك تكرار › بل تطور وارتفاع 
نحو مستويات أعلى من الإشارة » قد تصل أحياناً إلى حد الخبل أو الحنون . 
واف كاتف ا ان ها اتر ى فرع م ال ات اة 
الهادئة نسبياً . ونمة واقعة أخرى قد تكون أكر أهمية من كل هذا » وتلك 
هى أن تاريخ الموسيق نفسه يظهرنا على أن الإيقاعات البدائية ‏ كإيقاعات 
الزنوج الأفريقين ‏ هى ف الواقع أكثر تنويعاً » وأرق ترجيعاً » وأقل 


(ه ) استعملت كلمة « تكتكة ۾ للإشارة إلى صوت دقات الساعة : علءه) س ie‏ 
51 استعيلنا كلمة و دمدمة » للإشارة إلى صوت دفات العلملة 402 lom‏ , ( المترجيى ) ا 


تنظ الطاقات 1۸۱ 


اطرادا من إيقاعات موسيى الجاعات المتمدينة . كا أن إيقاعات الزنوج 
الشهاليين فى الولايات المتحدة»هى فى العادة أكثر مراعاة للتقاليد من إيقاعات 
أهل الحنوب . وفضلا عن ذلك فإننا نلاحظ أن مقتضيات موسيى الحوقة 
music‏ - )عوط — وإمكانيات المحارمونيا .قد عملت على تحويل جانب 
الإيقاع المتمثل فى التغرات المباشرة للشدة . بواذوه6؛م 1‏ إلى ضرب أعلى 
من الاطراد . على حن أن النظرية الى نحن بصددها تستلزم حركة 
إن الخلوق الحى ليتطلب « النظام » فى حياته » ولكنه يتطلب «الحدة» ٠‏ 
أيضاً . وإذا كان « الاضطراب » مبعث نفور واستياء » فإن « السأم » 
أضا تعد كسس و ا ت ع و امار ب ل 
تخلع على المشهد المنتظم ( أوالمطرد) ضرياً من السحر » ولكن هذه اللمسة 
لا توصف بالاضطراب إلا من وجهة نظر خارجية محضة . وأما من وجهة 
نظر الحيرة الفعلية » فهى تضيف عنصرى التأكيد والقيز » ولكن نشرط . 
لذ خول دور ارا عا :لاتتقا ای بمو خياد إلى وا 
اختيرنا هذه اللمسة فى صمم التجربة بوصفها «اضطرابا» أو «انعداماً . 
للنظام ) » لوجدنا أنفسنا بإزاء تصادم لا يقبل الحل » ولتولد لدينا بالتاللى 
شعور بالنفور أوالاستياء . بيد أننا نلاحظ ‏ من جهة أخرى ‏ أن التصادم 
المؤقت قد يكون عامل مقاومة يستجمع كل ما هنالك من طاقة » لكى 
يواصل السير بنشاط أكر وانتصار أعظ . وعلى حين أن الأشخاص الذين ‏ 
كانوا مدللين فى صباهم محبون الحياة الناعمة ويتعلقون دائماً بالأشياء الطهينة » 
تنجد أن الأشخاص الذين يتمتعون بالحيوية والنشاط » ممن يوثثرون أن نحيوا ع 
ولايقنعون قط بمجرد الاستمرار فى البقاء » ينفرون دا كن كل ماهو 
سہل ( أوهين ) اک من اللازم . ولايصبح « الصعب » (أو العسر ) 
موضع اعتراض . اللهم إلا حين محاصر الطاقة ويسد فى وجهها المنافذ » 


AY‏ اف 


يدلا من أن يكون عثابة تحد لها . وهناك منتجات حمالية تظفر بانتشار واسع . 
فنقول عنها:إنها ضربت أرقاماً قياسية فى نسبة توزيعها فى مومم بعينه . ومثل 
هذه المنتجات تمتاز فى العادة بأنها بسيطة سهلة » ولذا فإنها تروج بسرعة 
وتلى استحساناً كبيراً . وهكذا يعمل 5 الشعى على اجتذاب المقلدين . 
فسرعان ما جعلون منها « أحدوثة العصر » ( الموضة ) فى القثيليات والروايات 
والأغانى لفئرة زمنية محددة . ولكن مهولة استيعاب تلك المنتجات الفنية 
فى صمم التجربة سرعان ما تادى إلى اسهلاكها » فلا تكون هناك منبات 
جديدة ممكن استخدامها ما اليب يي 
يوماً » ويوماً فقط . 
ولنقارن - على سبيل المثال - 2 را ويسلر Whistler‏ 

بلوحة أخرى رسمها رنوار 868001 » فسنجد فى اللوحة الأولى ‏ 
ف معظم الحالات. ‏ امتدادات هائلة من الألو ان تكاد تكون منتظمة 
مطردة ›» حيث إن الإيقاعات ‏ مع ما يقيرن ا من عناصر التباين 
الضرورية - لتتكون عنده بفعل تعارض المساحات الكبيرة فقط . وأما لدى 
رنوارء فإننا لن نجد فى أية بوصة مربعة من لوحاته خططن متجاورين محملان 
بالضبط نفس الكيفية . حقاً إننا قد لا نفطن إلى هذه الحقيقة عندما ننظر . 
إلى اللوحة › ولكننا نستشعر تأثئيرها . وليس من شك فى أن هذه الحقيقة 
إنما تسهم فى تحقيق الراء المباشر للكل . كا أنها توفر الشروط اللازمة للتنبيه 
الحديد الذى يكون من شأنه أن يولد استجابة جديدة فى كل مرة تالية 
تقرب فما اللوحة . وإذن فإن عنصر التنوع المستمر - بشرط أن تتوافر 
العلاقات الدينامية للتقوية والاستمرار فى البقاء ‏ هو الذى مجعل اللوخة 
أو أى عمل فى آخر يقاوم شى عوامل الفناء . 

< وما يصدق فى انحال الواسع يصدق أيضاً فى ا حال لشن :وأو الصفرع» 
فتكرار الوحدات المنتظمة على مسافات منتظمة ليس فقط غير إيقاعى › 


تنظم الطاقات YAY‏ 


بل هو يتعارض تماماً مع تجربة الإيقاع نفسها . وقد يكون تأثر لوحة لعب 
الداما أحب إلى نفوسنا من تأر حيز فارغ كبر » أو تأثير حيز آخر ملىء 
بالخطوط الشاردة الى تتحرك جزافاً » فلا يكون من شأنها أن تحدد أشكالا 
معينة » بل تتصادم - على العكس - مع عملية استمرار الروية . والواقع 
أن الحيرة الى نكنسها من رؤية تنظم مربعات الداما ليست منتظمة مطردة 
كالموضوع نفسه منظوراً إليه من الناحيتين المادية والهندسية » بل إن الععن 
حي تتحرك فإنها تدرك سطوحاً جديدة وتعمل على تقوية أشكال جديدة 
محيث إن ا لملاحظة المدققة فى الكفيلة بأن تظهرنا على أن نمة نماذج جديدة 
لاتلبث أن تتكون بطريقة ة آلية تلقائية . وهكذا قد يكون انجاه المر يعات 
عا اران ».وها اح اف أرقد يكرد با مع ا رر س 
وآ تعر نا ر اة ری اا ازات ام لا کن و 
مربعات اکر > بل هی تكون أيضاً مستطيلاات وأشكالا ذات رسوم 
تخطيطية تشبه درجات السلم . والحق أن الحاجة العضوية إلى التنويع هى من 
القوة محيث إن التجربة لتضطرنا إلها أوتلزمنا مها » حى دون مناسبات 
عار کر . ولو أننا عدنا إلى مثال دقات الساعة لوجدنا أن هة الذقات 
نفسها تخضع لضرب من التنويع حن تسمع » لآن ما يسمع هو عبارة 
عن تفاعل الحدث المادى مع النبضات المتغر ة للاستجابة العضوية . وإذا 
كان الكشرون قد دأبوا على مقارنة الموسيى بالممار) فذلك لأن هذين الفندن -- 
كر من كل ماعداهما ‏ يقدمان لنا مثالن واضحين لالات الترجيع 
العضوى الذى يتحقق بفعل العلاقات التجميعية » لا بفعل تكرار الوحدات . 
وحسبنا أن ننظر إلى الابتذال الجالى للكشر من أبنيتنا »> خصوصاً تلك الى 
تملا شوارع أية مدينة أمربكية » لكى نتحقق من أن هذا الابتذال إنما يرجع 
إلى الرتابة الناشئة عن التكرر المتتظم للأشكال » عسافانها المطردة » وكأن 
المهندس قد اعتمد على الزخرفة الحارجية العرضية وحدها لإحداث عنصر 


»2 الفن خبرة 


التنويع أو التغير . وهناك مثال آخر قد يكون أيضاً أشد وقعاً » ألاوهو 
ما نشاهده (ما نجده) فى نصب الحرب الأهلية الفظيعة » وى الكثر 
من تماثيل أبنيتنا البلدية . ظ ١‏ 

ولقد قلا فيا سبق إن الكائن اللى بانس اننويع كا يادمس النظام . 
ولكن هذه القضية - مع ذلك - قد تكون ضعيفة جداً » لأنها تظهرنا 
على خاصية ثانوية » بدلا من أن تعرض علينا واقعة أولية . والحق أن عملية 
الحياة العضوية هى فى جوهرها تنوع أوتغير . ولو شنا أن نستخدم عبارة 
كان جلو لولم جيمس أن يستشهد بها » لقلنا:إن عملية الحياة هى جرد 
مثال للقاعدة الى تقول:« دائماً أبدا. فا انبى الأمر بعد» ! أما الحين ‏ 
وداه ايساو وا عش تسوج واس ار 

ببعض الظروف السيئة » أو برتابة الفقر البالغ » أو ارف البالغ . 

موي POE N‏ 
بدایہا مادامت هذه الحركة هى عثابة إشباع للحاجة الأصلية صلية ( الأولية ) 
الكائرة وجنت نايهن ا ا ليق کا ی ء من الاخحتلاف» 
لأنه لابد من أن حمل بسائر الفروق الى جلبتها جولة الذات خارجا أو بعيداً 
عن فط انطلذقها' ,و اضرب لذلك بعض الأمثلة العرضية » فننظر مثلا 
إلى حالة العودة إلى بيت الطفؤلة بعد غياب دام 0 طوالا » أوإلى 
القضية الى تمت الرهنة علها من خلال سلسلة من الاستدلالات العقلية 
والقضية على نحو ما صيغت فى البداية » أوإلى الالتقاء بصديق قدم بعل 
انفصال طويل » أو إلى ترجيع أى مقطع 0 ٠‏ أوال تکرر أى 
« قرار » ى القصيدة . 

والواقع أن القاس التنوع اجى ا عل أنه مادام الإنسان حياً » 
فإنه لابد من أن ينشد الحياة » إلى أن مجىء الحوف فبرعبه » أو بجىء 
«الروتن » فيثقل إحساسه » ولكن ضرورات الحياة نفسها هى الى 
تدفعنا إلى الحروج من تلك الخالة من أجل الانجاه نحو الحهول . ومن هنا 


تنظيم الطاقات YA‏ 


فإن فى « الرواية » حقيقة.ثابتة ههات أن تزول : تا إن ضرورات الحياة 
قد تنتكس ( أو تنحل ) فتتخذ صورة اناس غير منتظم فى الحركة والميج > 
لحر د الرغبة فى الحركة والميج . وتعير عن نفسها بالتالى على شكل رومانتيكية 
زائفة . ولكن الكلاسيكية اللفظية ؛ أعبى تلك الى تكتى بالوعظ بدلا 
من أن تقوم بدور إبجانى على نحو ماتفعل تلك الى تصبح كلاسيكية حق » 
إتما تقوم دالماً على الحوف من الحياة والتخاذل عن مطالها ونحدياتها . 
وحَينا يم تنظم « الرومانتيكى » بفعل الإيقاع الملامء فإنه مع إل 
٠‏ كلإسيكى ٤‏ > ولكن على شرط أن تكون الخاطرة الى يضطلع ہا ھی 
من السعة محيث تكى ار غور طاقات الإنسان ب 
ولاشك أن « الإلياذة » و « الأوديسة ) هما شاهدان خالدان على صجة 
ما نقول . أما الإيقاع فهو ف جوهره عثابة « معقولية ) بإازاج3وزاج58 — 
( أو تنظم عقلى ( يتحقق بن الصفات الختلفة أو الكيفيات المتعددة . ولست 
سيطرة النظام الأدنى للإيقاع على غير المثقفين سوى الدليل الساطع على أنه 
لابد من قيام نظام فى وسط اضطراب الوجود . وحتى معادلات الرياضين 
إنما هى شاهد قوى على أن التنوع أمر مرغوب فيه فى وسط ذلك القدر 
المائل من التكرار » مادامت تلك المعادلات إنما تعر عن ضروب من التكافوة 
لا عن حالات هوية دقيقة . 
وق 0 أن رويد 0 الترجيع ) الى » إعا هو ظاهرة 
حيوية » فسيولوجية وظيفية . ومايردد إا هو العلاقات لا العناضر » 
وهی تتردد نى سياقات مختلفة وبنتائج مختلفة » محيث إنه من شأن كل ترديد 
أن يكون عدا مع كو نه ف الوقت نفسه تذكرة أو تفكرة 6011806 . 
وحن يشبع أئ تر دید آمل مسكارا أوتوقعا مهيجاً » فإنه يوجد فى الوقت 
نفسه. شوقاً جديداً » ویولد تشوقاً ( أو حب استطلاع ) جديداً > ونحدث 
ترقباً مختلفاً أوانتظاراً جديداً . ورا كان معيار المهارة الفنية ف الإنتاج 


۲۸٦‏ الفن خيرة. 


والإدراك إنما هو تحقق التكامل بين هاتين الوظيفتين التن طالما عارض 
هما التصور اجرد » عن طريق الاستعانة بنفس الوسيلة » بدلا من استخدام 
خطة خاصة لتوليد الطاقة » وخطة أخرى للوصول ما إلى حالة السكون 
(أو الراحة) . والواقع أنه حيما يوجه البحث العلمى توجباً سلما » فإنه 
يكتشف حن مختر :ويلك دن ت ر را 2 وهو دوع ك 
I‏ مجمع بين الوظيفتن . وحيما نكون بإزاء خيرة منظمة » 
فإنه لابد لكل من الحديث » والدراما » والقصة › والبناء المعأارى » من 
أن يصل إلى مرحلة يسجل فما ويستجمع قيمة ماسبق » لكى يستحضر 
ويتنبأ عا سيجىء . وكل خاتمة هى فى الوقت نفسه فانحة أو لحظة تيقظ . 
كا أن کل ق لاك من أن بنج ارا ا > أو بیت فى موضوع ما . 
وما حدد تنظ الطاقة إتما هو استقرار الأمور على هذا النحو . 

وقد يبدو أن الحرص على تأكيد عامل التنويع فى الإيقاع هو مجرد 
كدح لإيضاح ما هو واضح » ولكن رعا كان لنا بعض العذر فى ذلك ء 
لا لأن النظريات السائدة قد عملت بنفوذها على الإضعاف من قيمة هذه 
الخاصة فحسب ء بل لأن هناك أيضاً ميلا إلى حصر الإيقاع فى جانب 
واحد من جوانب الإنتاج الفى » نحيث يكون ( مثلا) وقفا على حركة 
الأنغام فى الموسيق » أو الخطوط فى التصوير » أو الوزن فى الشعرء أو 
المنحنيات المنبسطة أوالمادئة فى النحت . ومثل هذا الحصر ( أو التحديد) 
. إنما ينحو دائماً نحو الاتجاه الذى أطلق عليه بوزانكت اسم « الال السهل » » ) 
وهو انجاه إذا مضى فيه الإنسان بطريقة منطقية حى ». سواء أكان 
ذلك فى مجال النظر أم فى مجال العمل»فسيجد نفسه فى خاتمة المطاف بإزاء 
مادة تركت بدون صورة » أوبإزاء صورة فرضت بطريقة تعسفية على مادة . 

ولو أننا تأملنا لوحة« الربيع » أو لوحة « مولد فينوس » لبوتشلى*) . 

(ه ) بوتشلى 1فااء»804:1 مصور إيطالى ولد مدينة فلورنسا ©» واشمر برشاقة 


لوحاته وحماستها » وغرابتها ( ١١٠١-١444‏ ) . ومن أشهر لوحاته اللوحتان المشار 
إلهما : « الربيع » و «مولد فينوس » . ( المر جم ) 


تنظيم الطاقات AY‏ 


لاستشعرنا بكل سهولة سحرالأرابسك والحط فى الماذج الإيقاعية . ومثل 
هذا السحر قد يعمل عمله فى نفس الناظر » فيغريه باتخاذ هذا النوع من الإيقاع ‏ 
بطريقة لا شعورية أكثر ما هى واضحة صرحة - معياراً للحكم على تخيرة 
لوحات أخرى . وقد يترتب على ذلك المبالغة فى تقدير بوتشلى بالنسبة 
إلى غيره من المصورين . وهذه الظاهرة فى حد ذالما ليست بذات بال ؛ 
لأنه قد يكون من الأفضل أن يكون المرء أكثر إحساساً مجانب معن 
من جوانب الصورة » من أن حكر على اللوحات ا اذ 
أوصور توضيحية . وإنما الحطير فى الأمر أن هذا الاتجاه قد يولد لدينا 
ضرباً من فقدان الحساسية بالنسبة إلى أساليب أخرى فى تحقيق الإيقاع 
هى فى الوقت نفسه أشد صلابة وأكثر رقة » فتفوتنا علاقات السطوح 
والكتل والألوان غير المحددة ( بطريقة صارمة عنيفة ) . وفضلاعن ذلك » 
فإننا لو نظرنا إلى مقدرة النحت اليونانى على التعببر عن الشكل البشرى 
غن طريق الاستعانة بالسطوح المستوية اديه > لوجدنا أن هذه 
المقدرة تستحق بلاشك كل ذلك الإعجاب الذى اتتزعته تماثيل فيدياس . 
ولكن ليس من المصلحة فى شىء أن يتخذ هذا الأسلوب الإيقاعى الحاص 
معياراً أوحد” للحكم على كل نحت . ولو أننافعلنا ذلك » لشاع الغموض فى 
إدرا كنا للمزات الحاصة الى تنسم. مها روائع العاثيل فى النحت المصرى › 
حيث يقوم الإيقاع على علاقات بين كتل أكر » ولعجزنا عن فهم النحت 
الزنجى مما فيه من أركان ذات زوايا حادة » ولفاتنا أن ندرك الكثر منأعمال 
i‏ الى تعتمد اعهاداً كببراً على إيقاعات الضوء المحصلة عن ٌْ 
طريق الأسطح المنكسرة باستمرار . ظ 
وهذه الأمثلة عينها تعطينا تماذج توضيحية للفصل الذى يتم بين المادة 
والصورة حيما يقصر الإيقاع على التنويع والترديد فى مظهر واحد أونحة 
واحدة . ولو أننا عمدنا إلى صياغة الأفكار اللألوفة » والنصائح الأخلاقية 
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المقننة » وموضوعات الرواية التقليدية » كحب داربى لحوان © والسحر 
المعثرف به لموضوعات كالوردة أوزهرة الزنبق . تقول: إننا لوعمدنا إلى 
صياغة كل هذا فى قافية موزونة » وتنظيمه على شكل ذبذبات إيقاعية 
منسقة » حرجنا من كل ذلك بصور سارة تروقنا كثيراً . ولکننا فى كل 
هذه الحالات إنا نجد أنفسنا بإزاء تماذج تذكرنا فى خاتمة المطاف - ولكن 

يقة ملائمة تسبب لنا استمتاعاً موقا باللذة ‏ ما سيق لنا أن اختدر ناه 
فى صمم جربتنا . وحيما يشيع الإيقاع فى سائر العناصر المادية » فهنالك 
يتحول « الموضوع » أو« المضمون » إلى مادة لموضوع جديد . وهكذا 
يظهر لدينا ‏ نحت تأثير حر مفاجئ - إحساس بكشف باطى يتجلى فيه 
لنا موضوع عادى كنا نظن أننا نعرفه حق المعرفة . وصفوة القول أن التأويل 
امتبادل بين الأجزاء والكل - وهو ما رأينا أنه يكون من الموضوع علا 
فنياً ‏ إتما يتحقق حينا نجىء مكونات العمل سواء أكان لوحة › 
أم دراما » أم قصيدة › أم بناء ‏ فترتبط ارتباطاً إيقاعياً مع سائر أفراد 
ا يت ريط :الفط ولط هر انلوق ق و 
العامة بالأضو اء والظلال فى اللوحة .. الخ . وكل 5" العو امل المايزة 
إا ساند بعضها بعضاً › بوصفها ترات تكون خحرة معقدة متكاملة . 
وقد يكون من الحذلقة » إن لم نقل من التعصب وضيق الفكر » أن ننكر 
كل طابع حمالى على موضوع موسوم ‏ من بعض النواحى - بالإيقاعات 
الحيوية الى تدع وتنظ الطاقات المتضمنة فى عملية تحصيل الحيرة . بيد 
أن المعيار الموضوعى للعظمةءإتما هو على وجه التحديد تنوع العواملواتساع 
مداها » تلك العوامل الى تمتاز بإيقاعها المتبادل » وقدرتما (مع ذلك) 
على محافظة بعضها على بعض » ومساندة بعضها بعضا » بصورة نجميعية 
مطردة » محيث يتكون من تضافرها بناء اللحرة الفعلية . ظ 

وقد بذلت. بعض الحاولات للعمل على تأبيد التفرقة بين المادة والصورة 
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فى الأعمال الفنية ؛ فوضع تقابل بن «الرقة » ens‏ و العظمة » 
2 أو الضخامة ( greatness‏ و أضواب هذا الر أى یقرروں أن الفن یکون 
رقيقاً حيئا تنجز الصورة على الوجه الكل » فى حين أنه يكون عظما 
حيا يكون الموضوع الذى ا ذانى وأهمية جوهرية ١‏ 
حى ولو كانت طريقته فى التعرض لموضوعه أقل رقة وأدنى حالا . ٠‏ وهم 
يسوقون لنا مثالين للتدليل على هذه التفرقة المزعومة فيستشمدون بأقاصيص 
کل من چن اوش وسر وال ر سکوت ¢ ونحن نعتفك أن هذه التفرقة 
ليست فق اا ف کی واا کات فع کرت أعظم اتساعا 
وأوسع مدى من قصص السيدة أوستن » وإن كانت أدنى مها حمالا وأقل 
مها رقة » فذلك لأنها وإن كانت لا تصل إلى استككال أى ( وجه من 
وجوه ) الوسائط الى تستخدمها بنفس الراعة الى تظهرها السيدة أوسكن 
ف استخدام الواسطة الوحيدة الموجودة ين ا ا مع ذلك تتمتع | 
عوضوع واسع النطاق تصل فيه إلى تحقيق درجة معينة من الصورة ٠.‏ 
وليست المسألة مسألة تعارض نقيمه بين الصورة والموضوع › وإثما هى 
مسألة عدد أنواع العلاقات الصورية الى تتضافر معاً على القيام بالعمل . 
وقد يكون للغدير الرائق » والحجر الكرم › والصورة المضغرة » والخطوط 
المزخرف » والقصة القصيرة » قد يكون لكل من هؤلاء كاله الخاص . 
كل محسب نوعه . وفى الإمكان استكمال اللحاصية الفردية الى تغلب على 
کل واحد مہا بشكل أو ما قد يتحمق فى أى نسق فردى من: العلاقات 
داحل موضوعات أوسع مدى واک تعقيداً . ولكن من شان تعدد التأثر ات 
فى هذا النوع الأخير من الموضوعات › حن تفضى حميعها إلى خيرة موحدة ». 
أن حلع على الحرة طابع و العظمة » أو« الضخامة ۲< , 

ظ (» ) يريد ديوى ى هذه الفقرة أن يخفف من حدة التفرقة المزعومة بين « الفن الرقيق » 
(أو الحميل ) و« الغن العظيم » ( أو الحم ) » فيقول:إنه لا موضع لإقامة تعارض بين صورة 
العمل القى وموضوعه »© بل هو نوع العلاقات الصورية القائمة فيه وعددها . وإذن فليس 
فا يميم من أن يكون العمل الكبير رقيقا » إذا كانت كل عناصره تتضافر على إحداث شبرة شاملة 
موحدة: (المترجم) . 
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وحيها نكون بصدد مسألة من مسائل التكنو لوجيا » أوالاقتضاد العائلى. . 
أو النظام الاجماعى » فإننا لق نشعر بالحاجة إلى أن بقال لنا:إن معيار التعقل 
أو المعقولية هنا إنما يقاس بدرجة التكيف مشر ك المنتظم للوسائل ف انجاهها 
نحو غابة مشركة . وما نسميه باسم « العبث ) أود اال « Absurdity‏ 
إا هو عبارة عن عملية « إبطال » ( أو إلغاء ) 20108ء!]فاانام متبادل 
قد أجريت حى بايا الخاصة فأصبحت « حمالية) أو« هزلية» لأنما 
نفذت بنجاح . وحن نشعر ‏ من جهة غرفت ان الكفاية العملية 
للإنسان إنما نحدد عدى مقدرته على تعرئة ضروب عديدة من الوسائل والتدابر 
لتحقيق نتيجة هائلة بأكر قدر ممكن من الاقتصاد » وأن الاقتصاد 517 
من الناحية المجالية غير مرض حيما يفرض على الانتباه كعامل منفصل » 
ل حون به كان الا ل الوسائل ا ا در و 
E‏ 0 حيما تكون هناك ف مقابله نتيجة قائلة Eg‏ 
كذلك نحن نشعر أيضاً بأن التفكير عبارة عن عملية تنظم لعدد كبير من. 
لمعانى ع محيث تتجه حيعاً نحو النتيجة انی يساندها الكل » والی يتم فہا ت رکز 
كل المعانى وامحافظة علا حميعاً . أما الأمر الذى قد يكون (شعورنا) ' 
5 أقل» فهو أن تنظم الطاقات بالشكل الذى مجعلها تتجه حميعاً ف حركة 
تجميعية ترا ية - نحو كل نہائى تندمج فيه قم سائر الوسائط والوسائل ‏ 
إعا هو ما يكون ماهية الفن الحميل . 

ولو أن دنا" | النشاط العمل والذهى للإنسان فى الحياة العادية » 
لوجدنا أن التنظم هنا لا يتحقق بنفس الطريقة المباشرة » بل بجىء الإحساس 
بالنتيجة أوالحاتمة ‏ نسبياً على الأقل ‏ فى الباية فقط » بدلا من أن يكون 
ظاهرة مصاحبة لكل مرحلة من المراحل . وهذا الإرجاء الذى يتأجل 
معه إحساسنا بالتجقق النہالی > مع مايقرن به من افتقار إلى الشعور باستمرار 
عملية الإنجاز أو التكميل › إنما يعمل بطبيعة الحال على تحويل الوسائل 
المستخدمة إلى مجرد وسائل فقطء وهكذا تصبح هذه الوسائل جرد شر وط 


تنظ الطاقات ۳۹۱ 


سابقة ضرورية » بدلا من أن تكون مركبات جوهرية أومقومات ذاتية 
للغاية نفسها . وبعبارة أخرى فإننا نلاحظ فى هذه ال حالات أن تنظم الطاقات 
يم شيئاً فشيثاً ( أو قطعة فقطعة ) > بأن تحل الطاقة الواحدة محل الأخرى . 
على حن أننا نشاهد فى العملية الفنية أن هذا التنظم يتم عن طريق نجميع 
الطاقات وانحافظة علا » ومذا نكون قد عدنا من جديد إلى « الإيقاع » ؛ 
لأنه حيها تكون كل خطوة إلى الأمام هى فى الوقت نفسه استجاع لما مضى 
وإتمام له » وحيما يكون كل تحقيق الى دفعاً للانتظار ( أو التوقع ) نحو 
الأمام » فهنالك لابد من أن يكون نة « إيقاع ) . < 

والملاحظ فى الحياة العادية أن الحانب الأكر من نشاطنا التقدى 
الج اا سر اندنع القع فت اتن اكرات ار ا 
من أن نصدر عن حركة تقدمية تدفعنا إلى الأمام كحركة أمواج البحر . 
وكذلك نلاحظ أن الكشر من مظاهر راحتنا هى عبارة عن استجام بعد 
إعياء » فهى أيضاً مفروضة علينا من قبل شىء خارجى . وأما فى التنظم 
الإيقاعى » فإن كل مباية وكل وقفة » مثلها هثل السكون ف الموسيى ٠‏ إغا 
تقوم بمهمة الربط من جهة » ومهمة تحديد معالم الأشياء وإظهار فردياتها . 
من جهة أخرى . فالوقفة فى الموسيق ليست فراغاً » وإنما می سكون إيقاعى 
يتخلل ما يؤدى » فضلا عن ألما فى الوقت نفسه تقذف بالواقع نحو الأمام ٠»‏ 
بدلا من أن تشل حركته أو توقفه تماما عند النقطة الى محددها . وحيها 
نتأمل لوحة » أو نقرأ قصيدة أودراما » فإننا قد ننظر أحياناً إلى سمة ‏ 
واحدة بعينها من سات العمل على أا كيفية حاسمة محددة له . أوقد ننظر 
إلبا أحياناً أخرى على أا مجرد أداة عارضة أومرحلة انتقالية . والطريقة 
الى ننظر مها فى العادة إلى تلك السمةءإنما تتوقف على اتجاه اهتّامنا فى تلك 
النقطة الخاصة من تجربتنا . ولكن نة منتجات فنية يألى فا عنصرما من ٠‏ 
العناصر إلا أن يوغل بطريقة واحدة ليس غير . وهنا نجد أنفسنا بإزاء ذلك 


4۲ الفن خبرة 


النوع الخاص من التحديد الذى نلقاه فى فن التصوير حيما تكون هناك مبالغة 
فى رسم اللحطوط كنا هو الشأن فى مدرسة فلورنسا » أو مبالغة ى رمسم 
الأضواء كما ھی الحال لدی ليوناردو» ثم لدی رافائيل من بعد نحت تأثر 
لبوناردو» أو مبالغة فى رمم الحو أوانحيط العام كما هو الشأن لدى حماعة 
الانطباعيين المتطرفين . وإنه لمن الصعوبة ممكان أن يصل المرء إلى إقامة 
ضرب من التوازن الدقيق بين العوامل المتداخلة المتشابكة الى تفز إلى 
التقدم ومواصلة النشاط › والرقفات الى تقوم عهمة الأ كيد والتحديد . 
حقاً إننا قد نتمكن من استخلاص ر ضا حمالى أصيل ( ( أو إشباع حال حقيى ) 
من موضوعات لا يتحقق فا مثل هذا التوازن . ولكن تنظم الطاقة مع 
ذلك فى مثل هذه الحالات ‏ لابد من أن يظل بالضرورة جزئاً ناقصاً . 
- وليس أدل على تمايز الحانب الفعال الإبانى للفن » عن الحانب 
المورفولوجى لإيقاع الأفعال و الانفعالات > أولإيقاع الو قفات الحددة 
والاندفاعات المحركة » من أن الفنان قد يستخدم أشياء نعدها نحن فى العادة 
دميمة أوقبيحة الشكل » من أجل إحداث تأثر حمالى مقصود . وهكذا قد 
يستخدمالمصور ألواناً تتصادمو تتعارض . أوقد يستخدم الموسيقار أصواتاً تتنافر 
وتتنازع » أوقد يستخدم الشاعر نغات ناشزة غر متوافقة » أوقد يلجأ 
مصور اتيس ءاه إلى ترك مساحات تبدو 3 الظاهر داكنة 
أو مظلمة » بل حى مجرد فراغات خالية تماماً من كل رسم . والمهم هنا 
نما هو الطريقة الى تستخدم فى تحقيق الرابط بين الأشياء . ورمما كان 
فى استطاعتنا أن نشر هنا إلى مثال معروف » ألا وهو استعال شكسبير 
لبعض العناصر اهز لية فى صمم رواياته الراجيدية . وليس المقصود اتا 
الكوميديا هنا هو مجرد العمل على تخفيف حدة التوتر فى نفس المتفرج › 
بل إن للكوميديا أيضاً وظيفة جوهرية أكر أهمية » وتلك هى تنظم الطابع 
الراجيدى عن طريق “للها لأحداث الأساة . وحيا يكون للإنتاج الفى 
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طابع آخر مغاير تماما لطابع ذلك النوع « السهل » ( الذى محدثنا عنه فها 
سبق ) فإنه لابد من أن بجىء منظوياً على الكشر من مظاهر الفصل أو العزل 
لما هو فى العادة مرتبط متصل . وقد يؤدى التشويه الذى نلمحه فى بعض 
اللوحات إلى خدمة الحاجة إلى إيقاع خاص » ولكن مهمته لا تقف 
هذا الحد » فإنه ليتبح للقم الى هى مختبئة فى التجربة العادية بسبب التعود 
فرصة الظهور نى مجال الإدراك بصورة محددة . ولابد لنا من أن نشن 
غارة عنيفة على التحيز ( أوسبق الظن ) » إذا كان لدرجة الطاقة المطلوبة 
للخرة المالية أن تستثار . 

وإنه لمن سوء الحظ أن المرء حي يعمد إلى الكتابة فى النظرية المهالية 
فإنه لابد من أن جد نفسه مضطراً إلى استخدام عبازات عامة كل العموم . 
نظراً لاستحالة عرض العمل الفى الحدد الذى تظهر فيه المادة بصورتما 
الفردية . ولكننا سوف نعمد فها يل إلى تقدم موذج نخطيطى نستمده 
من تصوير حقيق » أو من بعض اللوحات الفعلية*© . ونحن حن ننظر 
إلى هذا الموضوع الخاص الذىتحضرنا صورته فى الذهن » فإن أول ما بجذب 
انتباهنا إنما هو أولا وبالذات تلك الموضوعات الى تتجه كتلها إلى أعلى ؛ 
فالانطباع الأول الذى نستشعره إنما هو إحساس عركة تتجه من أسفل 
إلى أعلى . وليس معى هذه العبارة أن المتأمل أو الناظر يشعر شعوراً صرحا 
بوجود إيقاعات رأسية مباشرة » وإتما معناها أنه لو توقف مثل هذا المتأمل 
لكى يقوم بعملية نحليل » لوجد أن ما محدد الانطباع الأول الغالب إتما هو 
الماذج المكونة على هذا النحو من الإيقاعات . والملاحظ أن العن فى الوقت 
ذاته تتحرك أيضاً عبر الصورة » وإن كان الاههام يظل موجهاً نحو الهاذج 
الى ترتفع رعاشم حك وات لج بكرة أو E‏ 
متخللة » حيما يصطدم البصر فى الركن السفلى المقابل بكتلة محددة لا تتلاءم 


( » ) بارنز : « الفن فى التصوير» . هذا وقد وجدنا الكثر من التحليلات التفصيلية 
للوحات ی « الفرنسيين البدائيين وصورهم » ولافن هترى ماتيس » ( المؤلف ) 


ال اك 


مع العاذج الرأسية بل يكون من شأنها أن تحول الانتباه حول ثقل أو (وزن) 
الكتل المنظمة تنظما أفقياً . ولو أن اللوحة الى نحن بإ زانها كانت مركبة 
تركيباً سيئاً » لكان التنوع عاملا معطلا أو أداة تشويش » أولكان عثابة 
تصدع أو انقطاع فى صمم الحيرة ظ بدلا من أن يكون عثابة توجيه جدبك 
للاهام والانتباه » ما يعمل على اتساع معى الموضوع . وهنا تكون خائمة 
أى طور من أطوار النظام فاتحة لاتجاه جديد يتولد عنه ضرب من الرقب . 
ؤهذا الترقب بدوره لا يلبث أن يشبع حيها يرتد البصر إلى الوراء عن طريق 
سلسلة من المناطق الملونة الى يغلب علما الطابع الأفى . وحيها تمضى هذه 
المرحلة من الإدراك ى علية تكلة ذاتها ينتجذب الانتباه نحو التنوع المنظم 
اللون الممز لتلك الكتل » وعندئذ لايلبث الانتباه أن يتجه من جديد نحو : 
الفاذج الرأسية ‏ وهى النقطة الى سبق لنا أن بدأنا منها ‏ فتكون النتيجة 
أن يفوتنا الشكل المتكون من تنوع اللون . وبالتالى فإن الانتباه يتجه نحو ٠‏ 
المسافات المكانية المحددة بوساطة سلسلة من السطوح المتراجعة والمتشابكة . 
وهكذا يصبح الإحساس بالعمق ‏ وهو الإحساس المتضمن بطبيعة الحال 
منذ البداية فى صمم الإدراك ‏ إحساساً صرعاً » بفضل ذلك النظام 
الإيقاعى الحاص . 

ولو أننا نظرنا إلى الطريقة الى يم ا بناء إدراكنا للوحة » لتبين لنا 
أن ثمة أنواعاً أربعة من الطاقة العضوية ‏ وهى حميعاً ممتزجة بالانطباع 
الأصلى الكلى - قد أتيحت ها الفرصة لأن تعمل بكل نشاط وعنف . 
دون أن محدث مع ذلك أى تصدع أوانقطاع فى صمم الحرة . ولا تتوقف 
القصة عند هذا الحد » بل إننا لنلاحظ أنه حيئا يتزايد شعور المرء بالعوامل 
الى تكون العمق فى المكان » فإن ثمة مشبداً لايليث أن يرز على مسافة 
بعيدة . وهذا المشبد - نظراً لما له من بعد ملحوظ ‏ إنما دومع له فيل 
إضاءة متّايزة . وهكذا يشرع البصر عندئذ فى إدراك إيقاعات الضوء بشكل 
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أكير نحديداً » فى حن تزيد هذه الإيقاعات من قيمة اللوحة ككل › 
و ذا نكون قد استطعنا أن نحصر خسة أنظمة عتلفة من الإيقاع . وكل 
واحد من هذه الأنواع امحتلفة ‏ لو فحص فحصاً جيداً - إنما بنطوى 
بدوره على إبقاعات صغرى تجن داخله . وسواء أكان الإيقاع کبراً 
أم صغيراً » فإنه لابد من أن يتفاعل مع باقى الإيقاعات الأخرى حى 
يععىء الأنظمة الحتلفة للطاقة العضوية » ولكن هذه الإيقاعات أيضاً فى حاجة 
إلى أن يتفاعل بعضها مع بعض حی يم استخراج الطاقة » كا يم أنضاً تنظيمها 
بطر بقة -منسقة مهاسكة . وقد حدث فى بعض الأحيان أن جحد المرء نفسه 
بإزاء موضوع جديد » فتثور فى نفسه دهشة تبلبل فكره . ولئن كانت هذه 
الظاهرة ف عدت جا كرد بده فور عات غ سن من الو 
حيث لا نكاد نجد لها سوى قليل أثمية » إلا أنها قد حدث أيضاً حينا نكون 
بإزاء موضوعات ذات قيمة حمالية رى نراها لأول مرة > وهنا لايد 
ن أن تمر فترة من الزمن قبل أن نتمكن من معرفة ما إذا كانت الصدمة 
كن كنات عن وجود هوات باطنة فى صمم تنظم الملوضوع » أوما إذ 
كانت راجعة إلى نقص فق الاستعداد من جانب الشخص المدرك نفسه . 
وقد يبدو لأول وهلة أننا قد بالغنا فى تأكيد الحانب الزمانى من الإدراك 
الحسى » على نحو ما عرضناه فما تقدم . ونحن لا ننكر - بلا شك - 
العناصر الى هى ف العادة مركزة أو مكثفة ( إن كثراً أوقليلا ) قد لقيت 
غل اند امتدادا ار اشباعا لا عهد »نا به » ولكن لا مكن بأى حال من 
الأحوال أن يكون نة إدراك لموضوع ع ما من الموضوعات » اللهم إلا داخل 
عملية تطورية تتحقق نى الزهان . أجل » إنه قد تكون هناك تنببات محضة ع 
ولكننا عندئذ لن نكون بإزاء موضوع مدرج ء بدلا من أن نكون بإزاء 
مو ضوع قد م ال: لتعر ف ا مألوف . ولو کانت 
زظر تنا إلى العام تنحصر ف سلسلة متوالية من اللمحات الوقتية » لما كانت 


۲۹٦‏ لفن خير ة 


نظرة إلى العالم أو إلى شىء لحر على الإطلاق . ولو كان هدير نياجرا 
واندفاع مجراها مقصورين على صوت مؤقت ونظرة عابرة » لما كان هناك 
إدراك لصوت أى موضوع أومرآة . وبالأحرى ( و بالتالى ) لما كان هناك 
إدراك لذلك الموضوع المعين الذى يسمى شلالات نياجرا . ومعى هذا 
أن الموضوع المعن الذى نحن بإزائه لن يدرك فى هذه الحالة حى ولاباعتباره 
محرد صوت » كنا أن الاستمرار المنفرد الصوت الحارجى الذى يقرع آذاننا 
لن يكون له من تاشر فينا اللهم إلا من حيث أنه سيعمل على زيادة الاختلاط 
والتشويش لدينا . والحق أنه لا مكن أن يدرك شىء اللهم إلا إذا عملت 
الحوأس امختلفة مرتبطة بعضها ببعض ٠‏ بحيث م توصيل الطاقة من « المركز ) 
الواخله إل غرف من المراكة. الأخرى. + وعندئد تولك أساليت بجديدة 
a yy‏ ابن قرا N E‏ 
الحسى . ومالم يتحقق تازر هذه الطاقات الحسية الحركية المتنوعة بعضها 
مع بعض ء فلن يكون هناك مشهد أوموضوع مدرك . ولكن لن يكون 
هناك أيضاً أى موضوع مدرك إذا لم يكن هناك سوى حس وأحد هو 
وحده الذى يعمل وإن كار ن هذا شرطا سا ل محققه فى الواقع - وحيما 
تكون العنن هى العضو الإمجاى الفعال أولا وبالذات > فإنه لايد لاكيفية 
اللونية من 0 خا e‏ الحواس الأخرى إلى عملت بصراحة ف 
المرات السابقة OT‏ هذه الكيفية بتاريخ معين ؛ إذ يكون المرء 
بإزاء موضوع له ماض ٠‏ وفضلا عن ذلك فإن دفع العناصر الحركية 
المتضمنة فى هذه العملية يعمل على حقيق ضرب من الامتداد نحو المستقبل ؛ 
إذ تصبح هذه العناصر متأهبة لمواجهة ما سيحدث » إن لم نقل بأنها ‏ بوجه 
0 حجن ع به المستقيل . . 

والواقع أن نكار الإيقاع على اللوحات > والأبنية > والعاثيل 00 
القول بأن هذا اإبقاء لا مكن تسن إلها إلا على سبيل احاز أو الاستعارة 
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إنما يستند إلى جهل بالطبيعة الباطنة لكل إدراك . حقاً إنه قد تكون هناك 
حالات نتعرف فا على الموضوعات بطريقة آنية فعلا. ولكن هذا لا حدث 
إلا حيها تكون إلذات ‏ نحت تأثر سلسلة متواصلة من اللحرات الماضية ‏ 
قد أصبحت خبرة فى بعض النواحى » محيث تتمكن مثلا من أن ترى 
فى لمح الصر أن هذا الموضوع المععن مائدة . أو أن تلك اللوحة المعينة 
لفان معن : وليكن مثلا « مانيه ) . ول کان الإدراك |الحسى اراهن 
يستخدم تنظما خاصاً للطاقات قد تم تحققه فى الماضى بطريقة متتابعة » 
إلا ان هذا 6 استبعاد الطابع الزمابى للإدراك . ومهما يكن من شی ع + 
فإنه مادام الإدراك حال » فإن التعرف الآ نى (طوية الموضومم ) لن يكثون 
إلا جرد بداية له . وليس هناك أية قيمة حالية عكن أن تون متضمنة 
ف غملية تعرف هذه اللوحة بوصفها كذا أوكذا . ولكن هذا لا منعنا من 
القول بأن التعرف قد يشر انتباهنا ومحفزنا إلى التعمق فى دراسة اللوسحة ء 
عي إل الاير رالات ا ر لا تلك أن تقض إن کون 
کل موحل . 

وحنيها نقول عن لوحة ما أو قصة ما:إنها ميتة » وعن لوحة أخرى أو 
قصة أخر ى إنها عامرة بالحياة » فإننا قلا نشعر بأننا نستخدم هنا تعبيراً 
مجازياً . حقاً إنه ليس من اليسير علينا أن نفسر على وجه الدقة مأ نعنيه حيها 
نصدر مثل هذه الأحكام . ولكن من المي كد مع ذلك أن الشعور بأن هذا 
الشىء رخو مترهل » وأن ذاك الشىء ينطوى على ضرب من الحمود الثقيل 
المممز للأشياء الجادية . وأن كمة شيئاً ثالثاً يبدو أنه يتحرك من الداخل . نقول: 
إن هذا الشعور إنما يتولد بطريقة تلقائية . ولابد من أن يكون فى الموضوع 
نفسه شىء يبعث على تولد مثل هذا الشعور . والحق أن ما ممز الحى عن 
الميت لا عكن أن يكون هو الحلبة والضوضاء » كا أننا لا عكن أن نقول 
عن اللوحة:إنها تتحرك بالمعى الحرق هذه الكلمة » وإتما بتميز الكائن الحى 
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بأن له ماضياً وحاضراً » وأنه عتلكهما بوصفهما حيازة راهنة قائمة ف صمم 
الحاضر لامجرد حيازة خارجية صرفة . وحن تيل إلى الاعتقاد بأننا حيما 
نشعر أمام أى ناتج فى بأننا بإزاء سرة حية » أوتاريخ » مدرك فى نقطة 
معينة من نقَاط تطوره ؛ فهنالك فقط يكون لدينا على وجه التحديد إحساس 
اا و ی ف الماضين. .2 أو أن 
يشر أى اهام ما سيكون فى المستقبل . 

وإذا كان عة عنصر مشترك بين حميع الفنون ‏ من تكنولوجية ونافعة ‏ 
فذلك هو تنظم TS N‏ 1 برس كن راذا 
منيحانة تقب اقافتا فوا عرد اا اف فان ااا الأو عن غناي 
إنما يتجه نحو موضوع عتد فما وراء تلك الأشياء نفسها . وأما حين يكون 
هذا الموضوع اللاحق (أعى تلك المصلحة البعيدة ) ما لا من اة : 
فإننا عندئذ نقف من تلك النتجات موقف عدم الاكتراث . وهكذا قد 


7 
ليها 


مر على الموضوع مروراً سريعاً عابراً دون أن نراه بالفعل . أوقد نقتصر 
على فحصه بتكاسل ”ما لو كنا ننظر عرضاً إلى تحفة غريبة قيل لنا:إنها جديرة 
بالملاحظة . وأما حي نكون بإزاء موضوع حمالى » فإن من شأن الموضوع 
أن يعمل - كما هو الحال طبعاً بالنسبة إلى أى موضوع آخر محقق منفعة 
خارجية - على ضم الطاقات الى كانت مشغولة ‏ كل على حدة - بأشياء 
محتلفة فى مناسبات محتلفة » لكى حلع علہا ذلك التنظم الإيقاعى الحاص 
الذى سميناه (بالنظر إلى تأثيره » لابالنظر إلى طريقة حدوثه ) باسم( التصفية »» 
ووالتقوية 6" + ورال ركز ... أما الطاقات. الى تظل ى حال کون بعتا 
ال إل العف الاخ فا مها كانت فال م قا فسا ب 
لابد من أن ميب بعضها ببعض » ويقوى بعضبها بعضاً © بطريقة مباشرة » 
لصلحة الحرة الى تترتب علها . 


وما يصدق على الإنتاج الأصلى يصدق أيضاً على الإدراك التقديرى . 
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رحن نتحدث ف العادة عن الإدراك وموضوعه . ولكن الإدراك وموضوعه 
إنما يتكونان ويكتملان فى عملية مستمرة واحدة بعيها » وما يسمى باسم 
ال موضوع . ال حاب . الهر . الرداء » قد ألصق به وجوداً مستقلا عن 
الحرة الفعلية . وهذه الحقيقة تصدق أيضاً بصفة أوضح على جزىء الكربون» 
او ان الأيدروجان . ول شی الموجودات القانئمة فى العام على وجه 
العموم . بيد أن موضوع الإدراك - أوعلى الأصح الموضوع القام ف 
الإدراك - ليس مجرد فرد فى نوع ما بصفة عامة » أعى غر عة ااسیجا ب 
أو المر . بل هو هذا الشىء الفردى الموجود هنا والآن » بكل الحصائص 
الحزئية الفريدة ( غبر المتكررة ) الى تصاحب هذه الموجودات وتميزها 
عما عداها . وهو بوصفه ١‏ موضوعاً للإدراك » إا يوجد ى حالة تفاعل 
مع المخلوق ال حى ؛ تفاعل يكون صمم نشاط الإدراك . والملاحظ أن معظم 
موضوعات إدراكنا العادى ‏ نحت ضغط الظلروف الحارجية » 3 ساس 
التراخى الباطنى - إنما ينقصها عنصر التكميل أوالإتمام . وآية ذلك أن هذه 
الموضوعات تقتطع أوتقتضب حينا تكون هناك عملية « تعرف» ؛ أعنى 
حينا يقتصر على تعرف الموضوع بوصفه فرداً فى نوع » أو فى نوع داخل 
نحت جنس . ومثل هذا التعرف إنما يكى لاستخدام الموضوع لتحقيق 
بعض الأغراض العادية . فيكى مثلا أن نعرف أن هذه الموضوعات هى 
غيب قم لكل E E‏ اليس الكللة الو OR‏ 
أ إذا أدركنا المحب الفردية الماتلة أماهنا إدرا کا حا ملفا > فإن مثل هذا 
الإدراك قد بقف حجر عيرة فى سبيل استخدامنا ها كجرد دليل يرشدنا 


(» ) نجحد نظيرا هذه الفكرة عند برجسون حيث يقول : « . . إن فردية الأشياء 
a as‏ هنا تلقن طاناكا ادي" a OO OSS‏ 
وحى حيما تدرج تلك الفردية . . فإن ما يلتقطه بصرنا ليس هو « الفردية» نفسها ؛ أعى ذلك 
الضرب الاضا ا الانسجام ف شان والألوان ۾ بل ګر د هة أو ستين 0 ا ا E‏ 
أن شيل عله اقرف العمل :ل ال كن ا ( المترجم) 
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تنظىم ألطاقات أي 


وإذا كانت هناك لوحات قد ثبدو ميتة فى مجموعها » أو فى بعض 
أجزاء هنما » فذلك لأن المسافات (أو الفواصل ) فى هذه اللوحات تعطل 
وتستوقف ء بدلا من أن تجمع وتوصل . ومعبى هذا أن المسافات فى مثل 
هده الل لوحات إن هی إلا ١‏ ثوب » أوفراء غات . وما يسمى من و جهة نظر 
المدرك أو المتأمل يأسم ( المواضع المتة 6 + إتما هى تلك الأشياء الى 
عضن علمنا تنظها جز ثا غ الطاقة أ انصرفة . وهناك أعمال فة تقتصر 
كل مهسا على أستثارتنا » فتولد لدينا نشاطاً نعجز عن متابعته مهدوء 
الإشباع . وبذلك تقصر عن تحقيق الشروط الى تتطلها الواسطة . وعندئذ 
تكون الطاقة قد تركت دون أدلى تنظم . وهكذا تصبح الدراما مجر دميلو دراما 
(رواية عنيفة مؤثرة) . وتستحيل أوحات العاريات إلى مجرد صور 
إباحية ا المهارة › ١‏ حين نحلف لدينا الروأية ( أو القصة الخيالية ) 
شعووا بالترم أو السخط على العام الذى نحن مضطرون - مع الأسف 
إلى أن نعيش فيه دون أن تكون لدينا فر صة للمخاطرة الرومانتيكية والبطولة 
السافة الى تو .نبا إلينا قضة الكثات ...وإذا كنا اتشسز مق تلك الروابات 
لئ تكون فما الشخصيات عيارة عن 2 فى بد الموالف > فإن هذا 
الاشمتزاز أو النفور إنما يرجع إلى شعورنا بأن الحياة فى هذه الروايات 
متصنعة متكلفة ¿ ولست معاشة محققة > وكل تظاهر بالحياة نحت ستار 
النشاط الز أثد والحوية البالغةءإنا خلف قم وا ووا بالق :و اء 
لعدم وصرلنا إلى الغاية المطلوبة » شعوراً كذلك الذى يتملكنا على أعقاب 
مناقشات عقيمة استمرت مدة طويلة دون جدوى . 
وقد يبدو للبعض أننا قد بالغنا فى تقرير أهمية الإيقاع على حساب القائل ٠‏ 
(أو التناظر ) «إماعمصلزة ل وهو ماقد يسوغه ظاهر الألفاظ ‏ 
ولكن هذه البالغة فى الحقيقة لا تكاد تعدو المظهر اللفظى › والواقع أن 


فكرة الطاقة المنظمة إنما تعبى أنه لا عكن فصل الإيقاع عن الاتزان » 


.م الفن خر ة 


وإن کان فى وسعنا أن مىز بيهما عن طريق الفكر . ولو شئنا أن نععر عن هذه 
الحقيقة بعبارة إحمالية موجزة . لكان فى وسعنا أن تقول:إنه حيما يركز 
الانتباه بصفة خاصة فى السمات والمظاهر الى يبدو فما التنظم التام المكتمل » 
فإننا عندئذ إنما نشعر بالقاثل ( أو التناظر ) على وجه الخصوص »> أى عا 
هنالك من لناسق (أو تناسب ) بين الشىء الواحد فى علاقته مع غيره 
من الأشياء . والعاثل والإيقاع هما شىء واحد بعينه ولكن مشعوراً به على 
نحوين مختلفين باختلاف درجة التأكيد الراجعة إلى الاهعام الواعى المنتبه > 
وحيها تكون الفواصل ( أو المسافات) الى تحدد الراحة (أو السكون) 
والقام النسبى . هى السمات المميزة بصفة خاصة للإدراك الحسى . فهناك 
لابد من أن ينشأ لدينا شعور بالعائل ( أو التناظر) . وحيما يكون اههامنا 
موجهاً نحو الحركة . أعبى نحو عمليات الصدور والتوريد أو الحروج 
والدخول » لا عمليات الوصول » فهنالك لابد من أن يرز الإيقاع . ولكن 
يلاحظ فى حع الحالات أن العاثل - بوصفه ضرباً من التوازن بين القوى 
التضادة ‏ لابد من أن يشتمل على إيقاع » كما أن الإيقاع لا عكن أن 
محدث إلا إذا كانت هناك فترات راحة (أو سكون) تتخلل الحركة » 
وبالتالى فإنه لابد من أن يشتملل على تناسب . 

حقاً إنه قد حدث فى بعض الأوقات أن يفترق الإيقاع والماثل فى النتاج 
الفى الواحد كل على حدة . ولكن هذه الواقعة إنما تعى أن هذا النتاج 
ليس كاملا من الناحية الحالية » لأن هناك من ناحية ثغرات ومواضع جامدة 
( أو ميتة ) ومن ناحية أخرى تنببات غير مسببة وغير محلولة . حقاً إن فى 
الحرة الفكرية - من حيث هى كذلك - أعى فى البحث الذى تولده المواقف 
. الإشكالية » لابد من توافر إيقاع البحث والاهتداء » أو محاولة بلوغ نتيجة 
قابلة للتأييد أوالإثبات » والوصول بالفعل إلى نتيجة هى على الأقل ‏ محاولة 
تحت الاختبار . ولكن اللاحظ بصفة عامة أن هذه المظاهر عرضية للغاية 


ا اإلطاتات ٠‏ 
نظام الطاقا سس 


ى الخيرة الفكرية محيث إن لا تكنى لصبغ العملية كلها بصبغة حالية واضحة . 
أما حيما تتخذ هذه المظاهر طابعاً قوياً واضح العام » وحيما يتسى ها أيضاً 
أن تتحد مع الموضوع نفسه » فهنالك لابد من أن ينشأ لدينا شعور شبيه 
بذلك الذى نستشعره فى حضرة أى بناء فى » وفضلا عن ذلك فإن الملاحظ 
ى الفن المتكلف ( أو اللصطنع ) والفن الأكادعى أن التوازن لا يتطابق 
مطاماً مع الملوضوع » بل هو مجرد وقفة تعسفية . ومن هنا فإن انعزاله عن 
الحركة لا يلبث أن يؤدى فى حينه إلى جعل هذا النوع من الفن ملا إلى أعلى 
درجه. 

ولست العلاقة بسن «الشدة ) راإئتمام¡ و( الامتداد ( extensity‏ 
و «التوتر» : 8و51م»6! مجحرد علاقة لفظية0*© ؛ فإنه لا مكن أن يكون 
1 إيقاع مالم يكن هناك تناوب بن حالات الضغط وحالات الانطلاق . 
والمقاومة هى الى حول دون حدوث تفريغ مباشر › فتجمع التوتر الذى 
مخلع على الطاقة طابع الشدة . ولابد لتحرر الطاقة من حالة الاحتباس أن 
يأل بالضرورة صورة انتشار متتابع . وحسبنا أن ننظر إلى 
لكى نتحقق من أن الألوان الباردة والدافئة ( وهى الألوان المكملة بعضها 
للبعض الا حرم والضوء والظل » والارتفاع والاتخفاض » والصور الأمامية 
والصور الحلفية » والعين واليسار » إعا هى بصفة إحمالية عامة » وسائل 
يتحتق عن طريقها التعارض الضرورى الذى يؤئدى إلى حدوث توازن 
فى اللوحة . أما فى اللوحات القدعة » فقد كان هذا العائل لا حقق إلا عن 
طريق ضروب من التعارض بن الأوضاع امختلفة ينا ويساراًء أوعن طريق 
ضرب من التنظم التقابلى الماثل (أو المنحرف) بشكل واضح . ولن 
كان هناك ضرب من الطاقة فى صمم الوضع نفسهء مما مجعل التاثل حى 


(» ) حرصنا على إيراد الكلات الإنجليزية الواردة فى الأصل » حى نبين كيف أنها 
ترتد جميعا إلى أصل اشتقاق واحد » وهوها لا يتضح - بطبيعة الحال - فى التّرحمة العربية . 
(الترجم) 


ا الف خيرة 

فى هذه الصور نفسها ليس جرد تمائل مکانی صرف » إلا أنه تماثل ضعيف 
كما هو الشأن فى الصور الحانبية التظليلية ( السو 0 المنحدرة إل 
من ا رو ر جت حك أن اشک امام مو ضوع 
ى مركز الصورة بالضبط »+ بيا يوجد شكلان آخران ممائلان ماما قد 
وضعا على مسافة واحدة تقريباً من الحهتن اللمتقابلتتن . ثم ظهر فما بعد اتجاه 
آخر كان يعتمد على الصور أوالأشكال المرمية . ومثل ع ا 
إنما تدين بالحانب الأكر من قولها لعوامل خارجة عن اللوحة نفسيا . 
ومن هنا فإن ثبات الموضوعاتق هذه الحالة إمما يتحقق عن طر يق تد كير ذا 
بالأساليب العادية لضان الاتران . وهكذا يتخذ تأثر العائل على اللوحة 
طابعاً ارتباطياً خارجياً » بدلا من أن يكون تأثراً ذاتاً باطنياً . ويلكن عة 
اتجاهاً عاماً قد أخذ ينتشر فى فن التصوير : ذلك دو اليل إلى إظهار 
العلاقات الى نحول دون توضيح التوازن بطريقة طوبوغرافية عن طريق 
اختيار أشكال معينة . بل تعمل بالعكس - على إظهاره بصورة الدالة 
الى تخص اللوحة ككل . وتبعاً لذلك > فإن مركز اللوحة لم بعد جرد 
موضع مكانى » بل أصبح عثابة بؤرة محموعة من القوى المتفاعلة . 

وإذا كان عة خطأ عکن أن نعده المقابل الدقيق لطأ اعتبار الإيقاع 
مجرد ترديد للعناصفذلك هو خطأ تعريف الغاثل بألفاظ سكونية (استاتيكية) . 
والواقع أن التوازن هو ضرب من الوزن ؛ فهو عثابة توزيع للآثقال بالنظر 
إلى الطريقة الى ب رايا هيك ب د TM‏ المعز ان 
إلا حن يتحقق التوافق بين حركة الكفة الى تشيل » وحركة الكفة الى 
نحط . ولكن لاا وجود للمزان بالفعل ( لا بالقوة ) اللهم إلا حين تعمل 
كفتاه بطريق التعارض إحداهما مع الأخرى بقصد بلوغ حالة من التوازن . 
ولما كانت الموضوعات الخالية تعتمد على خيرة حية نجرى بطريقة تدر جية 


(») ”وع اع سوطازة“ » وهى الصور الحانبية الى تساير حركة الظلال المنبعثة عن 
الو جه » أوهى صور الخيال الأسود للأشياء فى مظهرها الحانبى ( بروفيل) 131ام8 . ز المر جم ) 


ج 
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تنظيم الطاقا Yeo‏ 


فزن اعبار الهانى, الحاسم للتوازن أو الكائل إتما هو قدره الكلى على أن يضم 
9 5س سے a a‏ م . 5 .ا 

2 حر ت مر امت مس عن التنوع واتساع المدى ف عناصره المتعار ضِة 5 
ومن !أححظ أن علاقة التوازن بضغط الأثقال إنما هى علاقة باطنية 
تابعة من طربعة الأشياء ولابوادى عمل فى أى مجال من الحالات اللهم إلا عن 
طر دة ر و ست النشاط المتيادل بان القوى العا رضة 5 هو الشأن بالنسة 


د 


ة المتعارضة ف داخخل التكوين العضلى . وتبعاً لذلك فإن كل 
35 م اه ّ 1 ي“ 3 i‏ 4 چ ع ر ٠.‏ 


هو السيب ف أنه ليس تة إلا خطوة واحدة تفصل « الحليل » عن « الضحكك » 
(الأعث عن السخرية) » وليس هناك شىء ممكن أن نسميه فى ذاته 

اله ة م ألقي ية أو الضعيفة » أو راہ م القوة الكبيرة أو الصغيرة . وأنة ذلك 
؛ للصور . المصغرة 165ناأةأمام ‏ والقصائد الرباعية quatrains‏ 
كالما الحاص > فضلا عن أن مجرد الضخامة قد يكون أمراً مزعجاً لما 


بام 


ينطوى عليه من ادعاء فارغ . والواقع أننا حن تقول عن جزء ما » من 
اللوحة » أه الدراما + أو الرواية : إنه ضعيف للغاية » فإن هذا القول 
نفسه يعي أن ممة جزءاً آحر مرتبطاً به هو قوى للغاية . والعكس بالعكس › 
ولو أننا حكنا على الإطلاق » لكان فى وسعنا أن نقول:إنه ليس نمة شىء 
قوی أوضعيف (ى حد ذاته ) » بل إا تتوقف القوة الضعف على 
الطريقة الى ا يفعل وينفعل » وقد يدهشنا فى بعض الأحيان أن نرى 
داخل منظور معارى كيف أن البناء المنخفض - إذا وضع ى موضعه 
الصحيح - يستطيع أن مجذب إليه كل ما محيط به من أبنية عالية بدلا 
من أن يتلاشى وممحى تماما فى وسطها . 

وإذا كان تة خطأ شائع نلتى به فى الكشر من الأعمال الى تزع لنفسها 
أمها أعمال فنبة » فذلك هو الحهد المبذول فى سبيل الحصول ع القوة 
عن :ظريق الاه ى ا كد فته من العناضير 6 وما محدث ف البداية اة 

(۲۰3 


۹ الفن خيرة 


إلى هذه الأعمال ‏ كا هى الحال بالنسبة إلى أكر ضروب الإنتاج توزيعاً 
٤‏ الموسم الواحد ی أى جال من احالات إنما هو الاستجابة المباشرة 
الى تلماه مثل هذه الأعمال » ولكنها مع ذلك تعجز عن أن تعمر طويلا ؛ 
إذ لا يلبث أن يتضح عرور الزمن أن ماكان يؤخذ على أنه قوة إنما يعى 
ضعفاً من جانب العوامل المعادلة ( أو القوى المقابلة ) . والواقع أنه يستحيل 
أن يكون أى حر حسى - مهما كان من تزايد مقداره - باعثاً على التقزز 
أو النفور » مادامت هناك عوامل أخرى تقاومه أوتعوق تأثره . أما حيها 
تكون «حلاوة المذاق ) صفة مستقلة قائمة بذانهاءفإنها تصبح من أسرع 
الكيفيات الحسية اسنلا كا أو استنفاداً . وكل أسلوب غفل من الشخصية 
ى الأدب لابد من أن يقضى عليه بالزوال بعد حن » لأنه من الواضح 
(لا شعورياً على الأقل ) ٠‏ أنه على الرغ, مما قد يبدو فى مثل هذا الأسلوب 
من حركة عنيفة » فإنه ليس هناك أدلى مظهر لأية قوة حقيقية » مادامت 
القوة المضادة إن هى إلا ورق مقوى وأشكال هن الحص ! فالقوة الظاهرية 
O CAL‏ الام لكر 2 
ONG Sy‏ ب سيقي الرررايات 
او الات ا لا تشر إلا إلى عدم توافر العلاقات الى توؤثر 
فى الكيفية العامة للكل » لا إلى حادثة معينة فى ذاتها » وقد لاحظ أحد نقاد 
مسرحيات أونيل 1أع/0'8 أن ماينقص هذه المسرحيات »إا هو 
عوامل التأخمر أو الإبطاء » فإن كل شىء فما يتحرك بسرعة فائقة للحد . 
Ob‏ معيو له زائدة انها عن الحد » مما يؤدى فى الهاية إلى ازدحام 
| أكثر من اللازم . ولو أننا نظرنا إلى المصورين وهم يعملون » لوجدنا أنهم 
مضطرون إلى أن يعملوا هنا أوهناك . لا على طول اللوحة كلها فى وقت 
وأحد > وهم يشعرون شعوراً واضحاً بضرورة التحكم فى الحانب المععن 
الذى يعملون على ميته فى أية فترة معينة . ولابد لكل كاتب من أن نحل 
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أيضاً نفس هذه المشكلة » فإنها إن لم نحل ء بقيت الأجزاء الأخرى ( أو 
الحوانب الباقية ) من عمله متداعية لا تكاد تقوم لما قائمة . والملاحظ ف 
أغلب الحالات أن الاعتراض على جرعات الأخلاق والدعاية الاقتصادية 
والسياسية الى تقحم على الأعمال الفنية إا يرجم هما ثبت بالتحليل ‏ 
إلى ترجبح بعض الم على حساب قم أخرى إلى أن نحل السام ى آخر 
الأمر محل الإنعاش أو التنشيط » اللهم إلا إذا كنا بصدد قوم حيون فى حالة 
ممائلة من الجاسة المغرضة المتحيزة . 

والواقع أن تجلى أية صورة مفردة للطاقة ععزل عما عداها لابد من أن 
یتسب ق حدوث حركات غير متازرة » نظراً لآن الكاثن البشرى بطبيعته 
موجود مركب » وبالتالى يتطلب توافق عدد كبر من العوامل المتنوعة . 
وهناك فرق شاسع بن عنف الفعل وشدتة و و أن نراقب حماعة 
من صغار الأطفال الذين يسهمون بأداء بعض الأدوار فى مسرحية » لكى 
نلاحظ أنمم إما يقومون بسلسلة من الحركات غير المترابطة فهم يششرون 
بأيدسهم ويأتون حر کات إعائية »> ويتعترون ويتدحرجون على الأرض > 
وليس لكل واحد مهم نشاط إلا لحسابه الخاص » حى إنه لا يكاد يعباً 
مما يفعله الآ خرون إلا فى التزر اليسر . بل إننا حتى لو نظرنا إلى أفعال 
الطفل الواحد نفسه > لوجدنا أا لا تنطوى على سياق ولاتكاد تحمل 
تتابعاً » ومثل هذه الحالة إنما توضح لنا ‏ على نحو عكسبى - الصلة الفنية 
بن (١‏ الشدة ) intensity‏ و( الامتداد» extension‏ ع ذلك أن الطاقة 
حيما لاتلى أى ضبط أو حصر من جانب العناصر الأخرى الى هم 
فى وقت واحد عوامل معارضة ومعاونةءفإن النشاط سرعان ما يتحقق 
على شكل هزات وتشنجات . وهنا نكون بإزاء ضرب من ١‏ الانفصال » 
أو« عدم الاستمرار» . أما حيما تصبح الطاقة مشدودة متوترة بسبب توافر 
المعار ضات المتبادلة لة فهنالك لابد لها من أن تنتشر على شكل امتداد منظم . 


وإذا كنا قد لاحظنا وجود تباين بالغ المدى بن المسرحية التى تستند إلى 
بناء حكر وتوئدى تأدية جيدة من جهة » وبين ذلك التشويش الذى يقوم 
به الأطفال ع يتدافعون لتأدية رن الحركات العثيلية. من جهة أخرى ٠‏ 
فإننا قد نجد تبايناً من هذا القبيل - ولكن فى در جة أدنى - فى حميع حالات الم 
الحمالية المتعارضة . والواقع أن للوحات والأبنية » والقصائد » والروايات » 
درجات محتلفة من ١‏ الحجم 
بن ١‏ احج ) و(الكتلة ) ١أو‏ الضخامة ) bulk‏ . فكل هذه الأعمال 
الفنية ‏ من الناحية الخهالية ‏ إتما تعد غليظة ورفيعة » صلية وهشة » عة 
النسج ومحلولة الحيوط . وهنا تظهر خاصبة الامتداد 00 التنوع المترابط > 
بوصفها المظهر الحركى المميز لتحرر الطاقات الى هى عتبسة على مسافات 
منظمة من الراحة أو الكت .ولغود فقول هرة ار ع ان نظام هذه 
« الفواصل » 12160085 (وهو مايكون تمائل العمل ) لا يستند ف 
تزكنية- إل اناس هن E‏ أنى المكائيةة U,‏ دكين 
هذه الفواصل ( أو المسافات ) منظمة على هذا النحو » فهنالك لايد لتأثشر 
من أذ كوف لوكا ]ب مزله "كت انتيل الا رص ادن 
ظ الناقوس » ولكن الملاحظ فى النتاج الفنى عادة أن الفواصل تكون مننظمة 
حي تحددها عملية التقوية المتبادلة بين الأجزاء من جهة » وبين تأثر الوحدة 
والكلية ( أو الكيان الكلى ) من جهة أخرى : وهذا ما نعنيه حيما نقول 
عن القائل ( أوالتناظر):إنه دينامبكى » ووظيى . 

SR “فلايك من أن قوق‎ a a as 


من قبل الحصيلة السابقة المتجمعة فى الزمان . كما هو الشأن حن نستمع 


volume )‏ مع مراعاة ضرورة عدم الخلط 
م د 2 7 ھ 


ا 


إلى موسيى أو نقرأ قصيدة أوقصة » أو نشاهد دراما على خشبة المسرح . 
وليس هناك عمل فى وأحد عکر چ ۴ و سر بعة #2 ا 


لد 


(* ) هذا ما عير ذأ عه ڪن فق“ تاتا اة الفن » بث تقول : «. . أله لا بد 
لطالب العو الفنية من أن يعو د إلى العمل الفى مر ةبعد أخرى » حى يستطيع أن يستشف ما فيه = 


تنظم الطاقات حدق 


أن تكون هناك عندئذ أية فرصة للمحافظة على الطاقة وزيادما » وبالتالى. 
لتحريرها ونشرها » وهو ما حلع على العمل الفى كلإ ما له من « احج ١‏ 5 
ولو آننا نظرنا إلى الحانب الأكير من الأعال العقلية ‏ باستثناء تلك اللمع 
الفكرية أو الومضات الذهنية الى تعد ذات طابع حمالى واضح ‏ لوجدنا 
أننا مضطرون دائماً إلى أن نعود إلى الوراء » لكى نتعقب بطريقة واعية 
آثار الخطوات السابقة » ونسترجع بكل وضوح بعض الوقائع والأفكار 
الحاصة » وكل حركة عضى فما الفكر إلى الأمامءإتما تتوقف داعا على هذه 
الحولات الشعورية الى تقوم مبأ الذاكرة فى ربوع الماضى > وأما فى الإدراك 
الجالى » فإنه مالم يكن هناك ضرب من التوقف أو الانقطاع ( لحدوث 
هفوات من جانب الفنان أو من جانب المتذوق ) » فإننا لن نجد أنفسنا 
مضطرين إ لى الرجوع إلى الوراء » حيما نكون مثلا بصدد مشاهدة مسرحية » 
لکی نسائل انفسنا ما حدث من قبل حبى يكون فى وسعنا أن نبتدى إلى 
سياق الحركة . وإنما الذى محدث فى الإدراك الهالى هو أن الذاكرة تستبى 
من الماضى عناصر تندمج في هو مدرك الآن . وهذا الاندماج نفسه هو 
الذى يضغط على الذهن نحيث يضطره إلى الامتداد نحو ما سيحدث فى 
المستقبل . وكلا زاد الضغط من جانب السلاسل المستمرة المتتابعة للإدرا كات 
السابقة » زاد ثراء الإدراك الحالى » ومن ثم زادت شدة الدفع التالى > 
ونظراً لما هنالك من عمق فى الركىز : فإن انطلاق المواد المتجمعة حيها يتحقق 
ها الانتشار مكن أن يكسب الحدرات اللاحقة مجالا أوسع ٠‏ وهذا الاتساع 
إنما يتجلى على صورة تزايد نى عدد خواصا المحددة » وهكذا نرى أن 
مأ أطلقنا عليه اسم الامتداد والحجيءإنما يقابل شدة الطاقة الراجعة إلى تعدد 
المقاومات . 

= من‌جوانب غامضة غابت عنه فى 0 السابقة . فا كان ر العمل الفى » ليبوح بسره المتأمل 


(٠) لا‎ 
1 


٠‏ ۳1 الفن خر ة 


وإذن فإن فصل الإيقاع والقّائل أحدها عن الآ حر » وتقسم الفنون 
إلى زمانية ومكانية » هما شىء أكر من مجرد مهارة قد وضعت ف 
غير موضعها » ذلك أننا هنا بإزاء مبدأ لو راعيناه لكان فيه قضاء ميرم 
على كل فهم حمالى » وفضلا عن ذلك » فإن هذا المبدأ فقد الآن ذلك السند 
الذى كان يظن يوماً أنه يتمتع به من جانب العلم . والواقع أن عااء الفزياء 
قد وجدوا أنفسهم مضطرين حكر طبيعة موضوعهم نفسه إلى الاعتراف 
بأن وحدالهم ليست وحدات من المكان والزمان » بل هى وحدات من 
«المكان ‏ الزمانى » ”ها - ععومة" . وهذا الا كتشاف العلمى المتأخر هو 
ماكان الفنان يفعله منذ البداية فى صمم فعله › إن لم يكن فى تفكيره 
الشعورى » وآية ذلك أن الفنان كان مضطراً داعا إلى التعامل مع 
مواد ( أوعناصر ) إدراكية » لا تصورية » ولابد لكل من العنصر الرمانى 
والعنصر المكانى من أن يسيرا جد إلى جنب فى كل ما هو مدرك حسياً » 
وقد يكون من الحدير بالملاحظة فى هذا الصدد أن نشر إلى أن هذا الا كتشاف 
لم يتحقق فى العلم إلاحدن فطن العلاء إلى أن عملية التجريد التصورى لا عكن 
ا وال إلى د ادخ ااا و أن اه يقوف أنه بكرن 
فى ذلك هدم لإمكانية التحقق ر أو التثبت ) . 

وتبعاً لذلك فإن الباحث العلمى لم يلبث أن وجد نفسه مضطراً إلى أن 
يدخل فى اعتباره نتائج فعل الإدراك الحسى » لما لها من علاقة مموضوع 
حنه > وبالتالى فقد انتقل من المكان والزمان » إلى وحدة أصبح ف وسعه 
أن يصفها عل أمها جرد وحدة « مكانية زمانية » › ودا اهتدى العام 
إلى واقعة يوضحها كل إدراك حسى عادى » آلا وهى أن امتداد الموضوع 
وحجمه » أعبى خواصه المكانية » لا عكن أن تختر أو تدرج مباشرة ‏ 
توااءع1ق - فى لحظة رياضية > كا أن الحواص الزمانية للأحداث 
لا مكن أن تير اللهم إلا حن تنتشر بعض الطاقات بطريقة امتدادية 


تنظيم الطاقات ۳۹4١‏ 


متسعة » وإذن فإن الفنان إنما يفعل مع الكيفيات المكانية والزمانية لمواد 
الإدراك » مايفعله مع كل مضمون الإدراك الحسى العادى . وآية ذلك 
أنه ينتى » ويقوى »© ويركز » مستعيناً بالصورة ٠‏ مع العم بأن الإيقاع 
والماثل هما بالضرورة تلك : الصورة» الى تتخذها المادة حيما مخضع 
لما يفرضه علا الفن من عمليات تصفية وتنظم . 

ولو أننا ضربنا صفحاً عن ذلك التأييد العلمى المزعوم الذى فقده 
مبدأ الفصل بن العنصر المكانى والعنصر الزمانى » لكان فى وسعنا أن نقول: 
إن تطبيق هذا الفصل فى مضار الفنون الحميلة قد كان داعا عملا سحيفاً 
لا محل له على الإطلاق . ولعل لها سناء تر بو د فال د[ننا لا نشعر 
شعوراً نوعياً ( أو منفصلا) بالتتابع الزمانى فى الموسيى والشعر » والوجود 
المكانى بى المعار والتصوير » إلا حن ننتقل من الإدراك الحسى إلى التفکر 
التحليل . فالفرض القائل بأننا نسمع الأنغام الموسيقية مباشرة بوصفها 
موجودة فى الزمان » ونرى الألوان مباشرة بوصفها موجودة فى المكان › 
إن يقح على اللحرة المباشرة تأويلا متأخراً لها هو وليد التفكدر أو التأمل 
العقلى » أما الحقيقة فهى أننا نرى الفواصل والاتجاهات فى اللوحات . 
ونسمع المسافات والأحجام فى الموسيى » ولو كانت الحركة وحدها هى 
الى رك ف الرس ب وا0 رة هو الا يررك ى التصوي + 
لعدمت الموسيق تماماً كل بناء عتنااءناءاة » ولصار التصوير مجرد عظام 
يابسة ! ظ 

بيد أنه على الرغم من أن التفرقة بين فنون زمانية وأخرى مكانية هى 
تفرقة قائمة على أساس خاطئء مادامت كل موضوعات الفن هى مسائل 
إدراك » والإدراك لا مكن أن يكون آنياً » إلا أن الموسيى مع ذلك بطابعها 
الزمانى الواضح قد تكون أقدر من أى فن آخر على التعببر عن معنى الصورة 
باعتبارها ضرباً من التكامل الحركى للخيرة . ولأن كان الموسيقار نفسه 


۳\۲ ألفن خيرة 


مضطراً إلى البحث عن لغة مكانية للصورة ؛ فضلا عن أنه كثيراً ما يرى 
ف الصورة الموسيقية نوعاً من «١‏ البناء » » إلا أن من شأن هذه الصورة 
أن تتطور مصاحبة عملية الاسمّاع إلى الموسيق . وأية نقطة فى التطور 
الموسيى ٠‏ أعنى أية نغمة » إنما هى ما هى فى ذلك الموضوع الموسيق ‏ 
أو فى الإدراك - عقتضى ماتقدم علها » وما هو بصدد التأثر فينا موسيقياً 
O ea‏ رميق ge ANE‏ 
اللوديا ) إغا يبدأ بنغمة أساسية لا تلبث أن تولد توقعاً للعودة ( أو التكرر) 
بوصفه نوعا من التوتر فى الانتباه . ولاتصبح « صورة » الموسيى صورة 
بمعى الكلمة إلا أثناء استمرار عملية الاسماع . وفضلا عن ذلك»ءفإن لأى 
قطاع أوقطاع مستعرض ف الموسيى » اتزاناً وإيقاعاً ‏ فى ضروب توافقه 
وانسجامه ‏ یشان على وجه التحديد ما نجده فى التصوير أو النحت 
أو البناء ا لل ا ل عير الزمان » أو بمتد 
فى صمم الزمان . ) 
وقد يأخذ عليئا البعض أننا استخدمنا كلمة « طاقة » مرات عديدة 
فى حديثنا السابق » فى حن أن تأكيد فكرة الطاقة بالنسبة إلى الفنون الحميلة 
ا . ولكننا مع ذلك لن نستطيع أن نفهم الكثدر 
تق المعروفة الى تقال عادة عن الفن » مالم نجعل من واقعة 
بي بي . ورا كان فى مقدمة هذه الحقائق ما ننسبه 
عادة إلى الفن من قدرة على التحريك والاستثارة > أو التسكين والمدئة . 
والأمر الذى لاشك فيه عندنا أنه إما أن يكون الإيقاع والتوازن طابعن 
غر يبن على الفن » أو يكون الفن ‏ بسبب دورها الأساسى فيه - جرد 
شىء نعرفه بأنه تنظم للطاقات » أما فما يتعلق بالوظيفة الى يودما العمل 
النى لنا أو من أجلنا > فإننا نرى أن الأمر لا مخرج عن أحد احهالين : 


تنظيم الطاقات A‏ 1 


فإما أن يكون الأصل ق العملية الى يقوم ا هو تلك الماهية المتعالية 
( المسماة عادة باسم « الال » ) الى بط على الدرة من الحارج » وإما أن 
يكون التأثر المالى راجعاً إلى التقليد الفريد الذى نجده فى الفن للطاقة 
المتضمنة فى موضوعات هذا العالم . ولسنا ندرى كيف ممكن أن يتأق 
لبر هان المحض أن يفصل فى هذين الاحتالن محدداً له اختياراً معيناً » ولكننا 
نعتقد أنه جدر بنا أن نقف على ما تتضمنه عملية تحديد الاختيار. 

ولو أننا تمسكنا مموقفنا الخاص فى القول بترابط التأثير الممالى مع كيفيات 
كل خيرة مادامت اللحرة موحدة > لكان من حقنا أن نتساءل : كيف 
ا للفن أن يكون معيراً دون أن يقتصر على الحا كاة أوالغثيل فى عبودية 
ومذلة » إن لم يكن ذلك باختيار الطاقات وتنظيمها » تلك الطاقات الى 
عقتضاها تو توكثر الأشياء فينا فينا وتستشر اهامنا ؟ والحق أنه إذا كان نة معى 
للقول E: E EÛ‏ ا أنه لايقلد التفاصيل 
الحزئية ولا السمات النوعية » فقد ترتب على ذلك بالضرروة أن تكون 
الطريقة الى يسر علا الفن فى عمله هى اختيار تلك القوى الفعالة فى الأشياء 
الى يصبح الخرة اة خر ة ) ممقتضاها دلالة ومعى . وإذن فإن 
فى الفن عملية استبعاد يم عن طريقها التخلص من كل ما هو مثار اضطراب 
اواو "تلقنت أو تخدير » وليس النظام » والإيقاع » والاتزان 
سوى مجرد علامات تشر إلى أن الطاقات الحامة بالنسبة إلى الدرة تعمل 
عملها على الوجه الأ كل . 

ولو أننا نظرنا إلى لفظ « مثالى») (1063 > لوجدنا أنه قد أصبح 
لفظاً رخيصاً بسبب ما اعتوره من استعال عاطى شعی » فضلا عن استخدامه 
فى الأحاديث الفلسفية لأغراض جدلية تريرية » بقصد إخفاء ما فى الوجود 
من مظاهر تنافر وضروب قسوة . ولكن هناك معى محدداً يمكن عقتضاه 
أن يقال عن الفن إنه « مثالى » . وذلك هو المعى الذى أوضحناه منذ حن , 


٤‏ لفن خيرة 


وآبة ذلك أن الاختيار والتنظم اللذين يقوم ما الفن إنما يعينانه على هيئة 
تلك السهات الى نجعل من الحرة شيئاً هاما يستحق أن علك بوصفه خيرة ع 
فيعدها للإدراك المناسب أو الملاثم . ومهما كان من أمر عداء الطبيعة 
أو عدم اكترانما بالاهمامات البشرية»فإنه لابد من أن يكون هناك ضرب 

من التوافق بن الطبيعة والإنسان » وإلا لما أمكن للحياة نفسها أن تقوم ) 
والملاحظ فى الفن أن القوى المتجانسة > اع تلك القوى الى لاتساند هذا 
اللقصد الخاص أو ذاكءبل عمليات اللحرة المتذوقة ( أو المستمتع ا ) وحدها » 
لابد من أن تتحرر أوتنطلق من إسارها » وهذا التحرر هو الذى حلع 
علها طابعاً مثالياً » وماذا عسى أن يكون المثل الأعلى الذى عكن للإنسان 
e‏ به مخلصاً » إن لم يكن هو الاعتقاد بوجود بيئة تتضافر فما حيع 
الأشياء على توفر أسباب البقاء والاكمال لاقم الى نحتير ها عرضا وجزياً 
فى صمم التجربة ؟ 

لقد عرف كاتب إنجليزى ‏ لعله جالزورلى الفن ف موضع من المواضع 
فقال : إنه « ذلك التعبير التخيلى عن الطاقة » الذى يتزع - عن طريق التجسيد 
التكتيكى للوجدان والإدراك بحن 0 التوافق بين الفرد والحقيقة 
الكليةر أو « الكلى 6 التسار لذ اعا ا . ولست 
الحقيقة الكلبة ( أو لكلى )» فى رأينا سوى الطاقات الى تكون 
الموضوعات والأحداث الموجودة ف العالم » والى تحدد بالتالى صمم خيرتنا » 
أما « التوافق » فهو الوصول إلى فترات من التآزر الانسجائى بن الإنسان 
والعام 8 خرات نجىء تامة مكتملة » وذلك ف صورة مباشرة لا مو ضع 
فما للأخذ والرد . أما الانفعال المتولد فهو« لا شخصى » لأنه غير مرتبط 
بالحظ الشخصى » بل هو مرتبط بالموضوع الذى أذعنت الذات ( أو 
استسلمت ) لعملية تكوينه بكل إخلاص . وأخيراً عكننا:أن نقول:إن التقدير 
أيضاً بنطوى ال ل فى 
الآخر تركيياً وتنظها للطاقات الموضوعية . 


الفصل التاسع 
ا ارہ الملا عر عون 


ما هو الموضوع المناسب للفن ؟ وهل بمكن القول بأن هناك مواد 
EG‏ 
أو نقول:إنه ليس نمة مادة بمكن أن تعد حقيرة مبتذلة » أو قذرة نحسة ع 
من وجهة نظر المعالحة الفنية ؟ . يبدو أن إجابة الفنون نفسها قد انجهت 
شات وتقدم حو الرد بالإ جاب على السئال الأخر > ومع دلك » فإن 
هناك تقليداً راسخ البنيان يأنى إلا أن يتطلب من الفن إقامة تفرقات مفسدة 
شر البغضاء والشحتاء » ومن هنا فقد بحسن بنا أن نستعرض بإمجاز الخطوط 
الرئيسية لهذا الموضوع » على سبيل ا للحديث غ ا إلى 
سنتعرض ها فى هذا الفصل » ألا وهى جوانب المادة الفنية الى تعد مشتركة 
بن سائر الفنون . 

ولقد سنحت لنا الفرصة فى مناسبة سابقة للإشارة إلى التفرقة بين الفنون 
الشعبية ( لفيرة ما من E. oN‏ عن علد أن 
بجحت الفنون المزدهرة فى الحروج من دائرة وصاية رجل الدين وسيطرة 
الحاكم » فقد ظلت هناك مع ذلك تفرقة بن نوعين مختلفين من الفن,وإن كان 
لفظ « رسمى » لم يعد وصفاً ملاعا لمييز أحد هذين النوعين » أما النظريات 
الفلسفية فقد قصرت اهتامها على تلك الفنون الى كانت تحمل خاتم أو طابع 
التسلم والقبول من جانب الطبقة المتمتعة بالمركز الاجماعى والسلطة 
النياسية . .حقا إله. لابد من أن تكون الفنون. الشغبية. قد ازدهرت: فى تاك 
الأونة » ولككبا على كل حال لم تستطع الحصول على أى اهام أدى . 
وهكذا لم تكن تلك الفنون تعد أهلا لأية إشارة ( أوتنويه ) فى جال الدراسات 
النظرية » وأغلب الظن أنما لم تكن تعتدر حى ولا مجرد فنون ! 


۳۱٦۹‏ يده 


بيد أننا لن نتعرض لتلك الصيغة القدعة للتفرقة المفسدة بين الفنون »بل 
سنعمد إلى اختيار صيغة أخرى جديدة تمثلها شخصية محدثة » ثم نتبعها 
ببيان موجز لبعض جوانب العرد الذى أدى إلى تحطم كل السدود الى 
قامت لها يوماً قائمة . وهنا جد أنفسنا بإزاء عبارة للسر جوشوا ريئولدز 
Joh Reynolds‏ 00 بقول فا إنه كانت الملوضوعات الوحيدة 
الصالحة للمعالحة ى التصوير إعا هى تلك الى تعد « مشوقة بصفة عامة » 
فإنها لابد من أن تكون عبارة عن « بعض القاذج السامية لأفعال البطولة 
أو لام الأبطال » . كا هو الشأن مثلا بالنسبة إلى ٠‏ الأحداث العظيمة 
انى وردت نى تاريخ اليونان والرومان وى الأساطر اليونانية والرومانية . 
أو كما هى الخال أيضاً بالنسبة إلى تلك الأحداث الکری الى وردت فى 
الكتب المقدسة » . وكل اللوحات الكبرى الى انحدرت إلينا من الماضى - 
٠‏ فما يقول هذا الكاتب - إنما تنتسب إلى هذه ١‏ المدرسة التارممية » . 

ويستطرد رينولدز فيقول : « إن مدارس روما ء وفلورنسا » وبوأونيا 
قد بنت صنعتها الفنية على هذا المبدأ » فاستطاعت عن هذا الطريق أن تحصل ‏ 
عن جدارة ‏ على أعلى درجات المديح » . وحسبنا أن نعلق على هذه 
العبارة - من وجهة النظر الفنية الصرفة ‏ بأن نببن كيف أنها تغفل 
اللدرستين الفينسية والفلمنكية اس٥۴‏ ». فى الوقت الذى نراها 
فيه تحرص كل الحرص على إطراء المدرسة التوفيقية ع ااءم1ءم . ولسنا 
ندرى ماذا كان رينولدز ا كتقو لله أن شنا رخات « فتيات الباليه ۾ ' 
لدوجا » و «عربات السكك الحديدية » لدومييه و« التفاح » والمناشف » 
والاطباق » لسيزان ؟ ظ 

(»*) جوشوا رينولدز: مصور إنجليزى مشهور . برع على وجه الخصوص ف رمم 


صور الأشخاص ٠»‏ وامتاز بألوانه الحميلة الى تستثير الإعجاب (؟0ا015-1ا١1).‏ 
( المرجم ) 
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أما فى ميدان الأدب » فإن التقليد الغالب الذى سيطر على النظر العقل 
إنما كان تقليداً ماثلا . وهكذا كانت الفكرة الى تردد باستمرار هى أن 
اا ادو وو بورك ی ق ا ا ا 
وهى أعلى ضرب من ضروب الأدب - حن أعلن أن موضوعها الخاص ١‏ 
فى ESE E‏ ضبن أن ae‏ 
الناس إعا تصلح يطبيعتها موضوعاً لنوع أدنی 9 الأدب > ألا وهو الملهاة 
(أو الكوميديا ) والواقع أن ديدرو 014٤۲٥‏ قل أعلن بالفعل ثورة 
تارئخية فى مضمار النظر حيما قال:إن هناك حاجة إلى قيام تراجيديات » 
(أو ماس ) بورجوازية » وإنه لا موجب لوضع الملوك والأمراء وحدهم 
على خشبة المسرح » فإن الشخصيات العادية معرضة لنكبات فظيعة 
6 بالشفقة والفزع . كذلك ذهب «يدور إلى أن المامى ( أو التراجيديات) 
العائلة > وان كانت الما تعمة اخر ي وتاي أخر عفر ها ادر اما کا 
عکن أيضاً أن يكون ها جلا ما . E‏ تنأ مها ديدرو قد تحققت 
بلا شك من بعد على يد الروای إبسن202© . ظ 

أما فى مطلع القرن التاسع عشر > فقد جاءت على أعقاب تلك الفرة 
الى سماها هوسهان Housman‏ باسم فرة الشعر المموه المزيف › أعى 
ذلك النظم الذى كان یتنکر ىق زى الشعر > جاءت ( الأقاصيص 
الشعرية الغنائية » الى كتها كل من ورد زوورث وكولردجءفأحدثت نوعاً 
من الثورة أو الانقلاب . ولعل من بين المبادئ الى تحمس لما هذان الموئلفان 
ذلك المبدأ الذى عر عه کد ا رن ا رل من ميدن 
النقطتين الرئيستين اللتين يقوم علمما الشعر » هى ق 
الأمين بتلك الماذج البشرية والأحداث الواقعية الى نلتى ا ى كل قرية ؛ 

)١(‏ ابسن ©أوط! (هتريك ) : روا نرويجى )١505-188(‏ اشہر بکتابة 


الدراما ذات الطابع الاجتاعى أو الفلسى . ومن أشبر مسرحياته « بيت الدمية » و« الأشباح »..الخ. 


۳۱۸ الفن خبرة 


مع ما حيط ها من جهات مجاورة ؛ بشرط أن يكون هناك ذهن تأمل 
وجدانى يتعقمها ويلاحظها عجرد أن تتجلى فى الحارج » . ولا ترانا فى حاجة 
إلى أن نشير فى هذا الصدد إلى أن نمة ثورة ماثلة كانت تجرى على قدم وساق 
فى ميدان التصوير » حى قبل أيام رينولدز نفسه . وهكذا استطاع أهل 
متوسة الندقة SNES E‏ بالفخفخة 
السائدة فى أساليب لمعيشة من حولم > اهما آخر تجلى فى معالحتهم 
للموضوعات الدينية ( اسا ) بطريقة دنيوية ٣ةاداءمء‏ - واضحة . ولم يلبث 
المصورون الفلمنكيون إ۴ إلى جانب المصورين المنتسبين إلى الطراز 
المولندى مثل برويل اعطعنعء8 الكبير ( مثلا) والمصورين الفرنسين 
مثل شاردان 52:010© أن نحولوا بصراحة نحو بعض الموضوعات 
العادية . ولم تلبث لوحات « الصور الشخصية ) 1:2]5:هم أن امتدت 
من طبقة النبلاء إلى طبقة الأثرياء من التجار » وذلك نحت تأثر ازدهار 
حركة النجارة » ثم سرعان ما انتشرت حى وصلت إلى رجال أقل شهرة 
أو مكانة من هؤلاء . وماكاد القرن التاسع عشر يشارف على نبايته » 
حى كانت كل السدود قد اكتسحت » بالنسبة إلى الفنون التشكيلية . 

أما « القصة » فقد كانت أعظ أداة اتحقيق مثل هذا التغير ( أو التجديد) 
فى مضمار الأدب النرى . وهكذا حولت القصة مركز الاههام من البلاط 
الملكى إلى الطبقة البورجوازية » ثم إلى « الفقير» والعامل » وأخيراً إلى الرجل 
العادى بغض النظر عن مركزه . وإن روسو ليدين بالحانب الأكير من تأثيره 
الضخ المستمر فى مضمار الأدب للثورة الحيالية الكرى الى أثارها حول 
« الشعب » عاهناهم ع1 بحيث إننا لنستطيع أن نقطع بأن تأثر هذه الدعوى 
كان أقوى فى دعم شبرته من شى نظرياته الشكلية . أما الدور الذى لعبته 
الموسيق الشعبية خصوصاً نى بولندة » وبوهيميا » وألمانيا » ف نشر 
الموسيى وتجديدها » فهو أغى عن كل تعريف . وحى لو نظرنا إلى فن 
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العارة ‏ وهو أكر الفنون حيعاً اتصافاً بالزعة الحافظة ‏ لوجدنا أنه قد 
وقع نحت تأثر تحول ممائل لما خضعت له سائر الفنون الأخرى . وهكذا 
لم تعد محطات السكلك الحديدية وأبنية المصارف ومكاتب الريد » بل حى 
الكنائس نفسها ؛ تى بالاقتصار على محاكاة المعابد اليونانية وكاتدرائيات 
العصور الوسطى . بل إن فن ١‏ الأنظمة » الثابتة هو نفسه ٠‏ قد تأثر بالعرد 
عل تست ×4١‏ الطبقات الاجماعية » أكبر مما ار بالتطورات 
التكنيكية فى البلاط ر الأسمنت ) والصلب . 

ولسنا نرى من وراء هذه الصورة التخطيطية الى رهمناها بإبجاز سوى 
أن نبين أنه على الرغم من قيام نظرية شكلية وقوانين خاصة بالنقد الأدبى 
قد حدثت فى مضار الفن ثورة من تلك الثورات الى لا مكن أن ترجع 
القهقرى . والواقع أن الاندفاع إلى ما وراء شتّى الحدود القائمة فى الخارج 
إا يكن فى صمم طبيعة عمل الفنان . فالعقلية الإبداعية تتمز اوا فالات 
بأنها تحد” داعا فى أثر المواد الى تستشرها » وتعمل على الإمساك مها » حى 
ينسى لها أن تستخلص من تلك المواد ما تنطوى عليه من قيمة » فتجعل 
مها مادة لحيرة جديدة . وإن رفض الاعبر اف بالحدود الى يفرضا العرف 
( أو التقليد) على الفن لمو الأصل فى تلك الانهامات المتكررة لموضوعات 
الفن بأنها منافية للأخلاق . ولكن من ببن وظائف الفن على وجه التحديد أن 
بقضى على ذلك الحياء الحلى الذى قد يدفع بالذهن إلى اجتناب بعض 
المواد ورفض إدخالما فى دائرة الشعور الإدراكى مما ينطوى عليه من نور 
صر بح مطهر . ظ 

وإذا كان عة تحديد مفروض على استعال المواد » فإن هذا التحديد 
هو اهمام الفنان » وهو تحديد لايعد مقيداً بأى حال » بل هو ععثل سمة 
باطنة فى طبيعة عمل الفنان » ألا وهى ضرورة الإخلاص أو الصدق الفبى . 
ومعى هذا أن الفنان ملزم بألا موه أو يزيف » وألا يساوم أو يتساهل ‏ 


م ألفن خيرة 


وإن عمومية الفن فى بعيدة كل البعد عن إنكار مبدأ الاختيار ( أو الانتقاء ) 
بالاستناد إلى الاهمام الحيوى نحيث إنه ليصح أن نقول:إنما تعتمد على هذا 
الاهمام نفسه + والملاحظ أن للفنانئن احتلفين اهمامات مختلفة » وعن طريق 
عملهم الماعى المشيرك » الذى لا تعوقه قاعدة محددة سابقة › م استیعاب 
كل جوانب الدرة أو شى مظاهر التجربة . ولايصبح. الاهّام متحيزاً 
مرضياً الا حيما يفقد طابع الصراحة لكى يصبح خبيثاً خفياً » كما هى الحال 
بلا شك حيما يتجه الاهمام نحو استغلال مسائل الحنس لدى الكثير من 
المعاصرين . ورمما كان فى تعريف تولستوى للصدق الفنى بأنه ماهية الأصالة 
ما يعوض عن الكشر من مظاهر الغرابة أو الشذوذ فى رسالته عن الفن . 
وهو فى مهاحمته للعنصر التقليدى المحض ف الشعر › يعلن أن الكثير من المواد 
مستعار » وكأن الفنائن حماعة من أكلة لحوم البشر يقتات بعضهم ببعض !1 
ويستطرد تولستوى فيقول:إن رصيد المواد الشعرية ينحصر ق« شى ذمروب 
الووافاك» واا اة اد وا تن واکان ر غا 
والنساك » والملائكة > وشی أنواع الشياطن > وضوء القمر > والرعد » 
والحبال » والبحر » والوهاد » والأزهار » والشعور الطويلة » والأسود › 
والحملان > والحجام » والبلابل ن هذه كله فن ترددت آلا اكرات 
من قبل على يد الفنانين السابقين ى شى ضروب إنتاجهم » . 

ولما كان تولستوى حريصاً على حصر مواد الفن نى موضوعات مستمدة 
من حياة الرجل العادى وعامل المصنع » والفلاح بصفة خاصة ٠»‏ فإننا 
نراه يرسم صورة للقيود (أو التحديدات) التقليدية تخرج تماما عن إطار . 
المنظور » بيد أن فما مع ذلك من الصدق ما يكى لتوضبح خاصية ذات 
اھ قري ن وا الث ع آلا وه أن کل ها عن اه أن شین 
جدود المواد الصالحة للاستعال فى الفنءإنما نضيق الحناق أيضاً على الصدق 
الفنى الفنان كفرد » وذلك لأنه حرم اهامه الحيوى من كل فرصة لمارسة ' 
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نشاطه محرية » ويغلق أمامه كل منفذ » هذا إلى أنه يضطر إدراكاته إلى انحَاذ 
مسالك بالية قد استحالت من قبل إلى أخاديد متحجرة صاء » ويقص 
فى الوقت نفسه أجنحة خياله . ونحن نعتقد أن الفكرة القائلة بأن ثمة إلزامآ 
خلقياً يضطر إلى استخدام مواد « بروليتارية » أو أبة مواد أخرى على أساس 
علاقما با مصر ( أو الحظ ) الروليتارى › إنما ھی جهد یراد به الارتداد 
إلى موقف نجاوزه الفن من الناحية التارحية » ولكن بقدر ما يكون الاهمام 
الروليتارى شاهداً على اتجاه الانتباه. اتجاهاً جديداً » وبقدر ما جىء مشتملا 
عن لإ راد كات سيان أن ساف طن م ان 16 مي 
بالتأكيد على استثارة نشاط أشخاص لم يكن نحركهم التعبير بالمواد السابقة . 
وسيؤدى إلى افتضاح أمر تلك القيود المفروضة على الفن . ومن ثم سيساعد 
على تحط السدود الى لم يكن هؤلاء الأفراد يشعرون من قبل بوجودها . 
ونحن ميل إلى الشك ‏ نوعاً ما فيا ينسب إلى شكسبير من تحيز أرستقراطى 
شخصى مزعوم . وأغلب الظن فى رأينا أن عنصر التحديد أو التقييد عنده 
ما كان تقليدياً » عادياً » ومن ثم متلائماً مع الأساليب المعهودةلدى السواد 
الأعظ من الناس . ولكن أيا ماکان مصدره » فإنه قد أدى على كل حال 0 
إلى الحد من أن يكون شكسبر مشراً لاههام الناس كافة . ظ 
ولان كان من الحقائق البينة أن الحركة التارعخية. للفن قد ألغت القيود 
المفروضة على موضوعه » وهى تلك القيود الى كانت تسوغ قدعاً بالاستناد 
إلى أسس عقلية مزعومة » إلا أن هذا لا يثبت محال أن هناك شيا مشتركاً 
ةتيم لفون » رل او هزه ا اهو أ نر الا لجال 
الفى من امتداد واسع يسمح له بأن يضم ( بالقوة ) أى شىء وکل شىء . 
ل وحدته » وتشتت إلى فنون متصلة › حبى كدنا لتر الغابة 
( فى مجموعها ) بسبب الأشجار » ولا نرى الشجرة الواحدة ( فى مجموعها ) 
ظ (۲۱() 


۳۲۲ لفن رة 


يسبب فروعها » لولا أن هناك لبآ واحداً ذا مادة مشتركة . والإجابة الواضحة 
عن هذا الاستنتاج الذى توحى به الحقيقة السابقة»هو أن وحدة الفنون إنما 
تكن فى صورنما المشتركة . بيد أننا لو تقبلنا هذه الإجابة لوجدنا أنفسنا 
ملز مدن بأن نسام بانفصال الصورة عن المادة » ولاضطررنا من ثم إلى أن 
نعود من جديد للرأى القائل بأن نتاج الفن مادة مشكلة » وأن ما يبدو للتفكر 
أو التأمل العقلى عثابة صورة حيها يكون اهام المرء على أشده > قد يبدو له 
مجرد مادة حين بجىء تخير الاهام فيحدث تحولا آخر فى الاتجاه . 

والواقع أنه لو عزل أى ناتج فى عن اهام خاص من الاههامات »> 
لكان مجرد مادة » ومادة فقط » نحيث إنه لا ينبغى أن يكون التقابل بن 
المادة والصورة » بل بين مادة غر کا انس وا مشكلة تشكيلا 
كافياً . ولان كان من الحق أن الفكر جد ف اللوحات صورة منفصلة 
مهايزة » إلا أن هذا لايتعارض مع كون اللوحة مجرد مجموعة من الأصباغ 
اللونية الموضوعة على الاش » مادام أى تنظم تملكه اللوحة » أو أية خطة 
تنطوى علها » إنما هى فى الهاية مجرد خاصية للادة » لا لأى شىء آخر . 
وكذلك مكن القول بان الأدب حين يوجد بالفعل لا مخرج عن كونه عدداً 

الكلات المنطوقة أو المكتوية . فالمادة اسائ“ هى كل شىء » 
والصورة إن هى إلا مجرد اسم لبعض جوانب المادة حيما يتجه الاههام 
أو لا وبالذات نمو تلك الحوانب . حقاً إن العمل الفنى تنظم للطاقات › 
كما أن المهم أولا وقبل كل شىء إنما هو طبيعة هذا التنظم » ولكن هذا 
لا منعنا من القول بأن الطاقات هى الى تنظم > وأنه لا وجود لهذا 8 
5 نطاق تلك الطاقات . 

والاعتراف باشتراك الصورة بين الفنون الحتلفة ار 
اعترافاً بوجود اشر اك مقابل فى المادة » وهذه الواقعة الضمنية هى ما نريد 
الآن أن نعمد إلى استكشافه وأن نعمل على إظهاره . وقد سبق لنا أن لاحظنا 


المادة المشتركة بين ألفنون YY‏ 


فما تقدم أن كلا من الفنان والمتأمل على حد سواء » إنما يبدأ ما عكن تسميته 
اسم « القبضة الكلية مإںعاءء اواه؛ » أعبى ذلك الكل الكيى الشامل 
الذى لم يم تفصيله بعد » والذى لم ينقسم بعد ٠‏ إلى أعضاء أو أفراد ع 
وقد تحدث شيلر عن الأصل فى قصائده » فكتب يقول : «إن الإدراك 
يبدا عندى دون موضوع واضح محدد » ولكنه يتخذ فا بعد شكلا أو 
صورة » وما بجىء نى المقدمة إنما هو حالة موسيقية غريبة تطرأ على الذهن › 
أما الفكرة الشعرية فإنها تجىء بعد ذلك » . ولو شئنا أن نقول هذه العبارة 
لقلنا:إنها تعنى شيئاً من قبيل ما أوردنا ذكره فما سبق » هذا إلى أن « الحالة 
المزاجية » ۵٥ص‏ لا تجىء فى البداية فحسب بل هى تظل قائمة كأساس أو 
دعامة سفلية حى بعد ظهور الفروق أو الميزات » فإن هذه العيز ات لا تظهر 
فى الواقع إلا باعتبارها فروقها أو تيز انما الخاصة : وموللءم11و1ك وان . 
ولو أننا نظرنا إلى الكلية الشاملة » لوجدنا أن لما » حى منذ البداية » 
طابعها الفريد اللخاص » محيث إا حى حين تكون غامضة غير محددة › 
ذإنها تكون على وجه التحديد ما هى لا أى شىء آخر . وإذا قدر للإدراك 
أن يستمر » فلابد لعملية المييز بالضرورة من أن تبدأ » ولابد للانتباه 
من أن يستثار » وهو حنن 07 » أو حن بتحرك فإنه لابد للأجزاء 
أ (members)eliel‏ من أن تعرز أو تللق من الأرضية أو الصورة 
الحلفية background‏ » وحيما بتحرك الانتباه ی انجاه موحد › بدلا 
من أن يشرد ويتسكع » فإنه يكون عندئذ محكوماً بالوحدة الكيفية المنتشرة 
( الغالبة ) . والانتباه هنا حكوم ا » لأنه يعمل فى نطاقها . حقاً إننا حين 
نقول: إن الأبيات الشعرية هى القصيدة » أو هى مادا » فإننا نقرر مجرد 
« محصيل حاصل ) لايكاد يعى شيئاً » ولكن الحقيقة الى تسجلها هذه 
العبارة التكرارية ( الى هى مجرد تحصيل حاصل ) ماكان ممكن أن تقوم 
ها قائمة » لولم تجئ المادة ‏ المشعور بها على نحو شعرى - بادئ ذى بدء . 


۳۲۶٤‏ الفن رة 


ولو لم يكن ميا بالطريقة الكلية الموحدة الى تسمح لها بتحديد تطورها 
الحاص ؛ أعى تخصصها على شكل أجزاء معايزة » وإذا شعر المدرك بوجود 
تلفيقات ووصلات آلية فى أى عمل فى » فذلك لأن مادة هذا العمل لم تكن 
مخكومة بكيفية شائعة منتشرة . 

وليس يكى أن نقول إنه لابد لهذه الكيفية من أن توجد ف حميع 
١‏ الأجزاء » » بل ينبغى أن نضيف إلى ذلك أن هذه الكيفية لا مكن إلا أن 
تكون موضوعاً لشعور (أووجدان) » أعنى أا لابد من أن تختدر فى 
التجربة بطريقة مباشرة » ولسنا هنا بصدد محاولة وصف هذه الكيفية > 
فإنه لا سبيل إلى وصفها » كما أنه لا سبيل إلى الإشارة لما بطريقة نوعية : 
مادام كل ما هو معين أو مخصص فى أى عمل فى إنما هو واحد من أنواعها 
الممايزة » وإتما حن هنا بصدد محاولة لتوجيه الانتباه نحو شىء يستطيع 
كل منا أن يتحقق من أنه ماثل فى خر ته الحاصة عن العمل الفى » وإن كان 
مثوله من الاكمال والانتشار محيث إنه ليعد أمراً مسلا به ( من تلقاء نفسه ) › 
ولان كانت كلمة 0 قد استخدمت على يد الكثير من الفلاسفة 
للإشارة إلى أشياء عديدة » قد يكون بعضا من قبيل الماذج المشكوك ف 
أمرها » إلا أننا نستطيع أن نقول عن تلك الكيفية الشائعة الى تتخلل كل 
أجزاء العمل الفى وتربطها ى كل فردى موحد ف إا كفة لا مكن أن 
تدرك إلا إدرا كا ر حدسياً ) وجدانياً والواقع أن من شأن العناصر الحتلفة 
والكيفيات المعايزة للعمل الفى أن تمتزج وتنصهر بطريقة لا تستطيع الأشياء 
المادية نفسها أن تنافسها فما » وهذا الامتزاج أو الانصهار إنما يعى 
حضور تلك الوحدة الكيفية فى حيع العناصر بطريقة مشعور با . حقا إن 
« الأجزاء » تمز تمييزاً عقلياً » ولا تدرك إدراكاً حدسياً » ولكن من الم كد 
أله يفون ترق الكفة القاملة الدركة حدس + الاد من أن قل اكا 
خارجية بعضها بالنسبة إلى بعض » وبالتالى فإن العلاقة بيا لن تكون 
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إلا جرد علاقة آ لية » ومع ذلك فإن هذا الكائن الحى الذى نسمية بالعمل الفى 
ليس شيا متلفاً عن أجزائه أو أعضائه » بل هو الأجزاء نفسها بوصفها 
أعضاء » وتلك حقيقة ترتد بنا من جديد إلى الكيفية الواحدة الشاملة 
المنتشرة الى تظل ھی ھی بعينها فى صمم تنوعها أو تميزها . وهكذا تكون 
النتيجة ھی ظهور إحساس بالكلية : totality‏ عتاز بأنه تذکری 2 

وليس نة اسم بمكن أن نطلقه على مثل هذا الإحساس » ولكن لماكان 
هو مصدر الحياة والنشاط »فإنه يعد عثابة روح العمل الفى » وهو عثل 
صمم واقعية العمل الفى » حيما نشعر بأن هذا العمل واقعى لابه الخاص . 
لامكجرد عرض واقعى > فالكلية ( أو الوحدة ) هى اللغة الخاصة الى 
يركب ما العمل الحزنى » ويعير عنه من خلالها » وهی الى تسمه بطابع . 
الفردية » ومعى هذا أن الكيفية الكلية هى عبارة عن الصورة الحلفية 
(أو الأرضية ) الى نعدها أكثر من جرد 7 کان ع ليا لفك ل 
الداخل » وتكيف كل شىء ف المركز ( أو البؤرة ) › فتميز كل شىء 
بوصفة جزءاً وعضواً . والملاحظ أن عة عادة مألوفة لدينا هى عادة اعتبار 
سائر الموضوعات المادية ذات أطراف حاجزة (أومحددة) . وقد عمل 
على تقوية هذا الاعتقاد لدينا وجود أشياء كشرة كالصخور » والمقاعد › 
والكتب › والمنازل » والتجارة » والعام › تتمثل فا جهود متنوعة للوصول 
إلى القياس الدقيق » ثم لم يلبث الإنسان أن نقل - بطريقة لا شعورية ‏ 
. هذا الاعتقاد » بوجود طابع محدد لكل موضوعات التجربة ( هو اعتقاد 
مؤسس فى الهاية على المستلزمات العملية لأساليب تعاملنا مع الأشياء ) 
إلى صمم تصوره لتجربة ذاتها » ومن هنا فقد أصبحنا نتوهم أن للخيرة 
لوا و اة المعالم كتللك الى تمتاز مها اء لمرتبطة مهاء ولكن أية خر ة 
من اللحرات » حى ولو كانت أكمرها ألفة واعتياداً » إنما تنطوى على 


۳۲٢‏ الفن خير ة 


نركيب كلى غير محدد . فالأشياء والموضوعات هى مرد نقاط مركزية تحدث 
هنا والآن داخل كل » معد إلى ما لا نهاية » وهذا الكل هوتلك « الأرضية ٠‏ 
الكيفية ( أو الصورة الحلفية ) الى تتحدد . وتصبح شعورية ( بطريقة 
حاسمة ع فى الموضوعات الحزئية والحواص النوعية والكيفيات المحددة > 
وا ید اصرق و يريط کا وعد 8 یت إن کل رة تسخ 
صوفية بقدرما يقوى فما الإحساس أو الشعور بالغشاء اللاعدود الذى ‏ 
يكتنفها » كا هى الحال فى اللسرة الى تنشأ لدينا عن أى موضوع فى » 
وما قال تنسون 508تزمم»7 : 
30 الدرة عد Arch‏ تتلألً من خلال(*) 


رق 6 


تلك الدنيا الى لم نرتد ها بعد » والى تنحسر حدود ها 
أبداً أبداً كلا أوغلنا فى المسر » . 
ذلك أنه وإن كان ثمة أفق ا > إلا أن هذا الأفق ليتحرك كلا 
تخركنا نحن » ولن يكون فى وسعنا قط أن نتحرر تماماً من كل إحساس 
بوجود شىء ممتد فما وراء الأفق . . إن هناك فى داخل هذا العالم المحدود 
الذى نراه رؤية مباشرة » شجرة قد استلقت عند أقدامها صخرة » ونحن 
نصوب أنظارنا إلى تلك الصخرة » ثم إلى الطحلب المننشر على سطحها » 
وقد نتناول مجهراً لكى ) ندقق النظر إلى حشيشة البحر الصغيرة الى توجد 
فى طياته » ولكن سواء أكان مجال بصرنا واسعاً ممتدا أم صغراً دقيقاً » 
فإننا فى كلتا الحالتين إنما ندركه فى رتنا بوصفه جزءاً من كل أوسع , 
أو كل أشمل » أععى جزءاً ترز فيه الآن كل خرتنا . وقد نوسع مجال 
بصرنا فننتقل من دائرة ضيقة إلى دائرة واسعة . ولكن مهما كان من سعة 
هذا امحال » فإننا نظل نشعر بأنه لا مثل الكل » لأن حدوده ترسل ظلالها 
1:9) ا وة ساهو اا ات( اتر > كانهو اا اى بطل اا : 
على العام الحارجى . والشاعر يريد أن يقول:إن التجربة نافذة مفتوحة على هذا العام . وكلا 
ال ا أفق العام الشاسع الممتد أمام 0 
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إلى ذلك المدى اللامحدود الذى عضى الحيال إلى ما وراءه باحثاً عن الكون » 
وهذا الإحساس بالكل الشامل » وإن كان متضمناً فى كل خيرة عادية » 
إلا أنه يكتسب صبغة حادة داخل إطار اللوحة أو القصيدة » وما محقق 
بيننا وبين أحداث الأساة (أو التراجيديا ) ضرباً من التوافق أا 
ا خي هذا الهاي ى ا عا .وقد اسان ا ن هذا 
المظهر اللاحدود للفن » فقال بو : و إن للغامض إنحاء لا محدوداً ؛ وبالتالى 
تأثراً روحياً » . ہیا ذهب كولردج إلى أنه لابد لكل عمل فى من أن نجىء 
محاطاً مبالة من عدم الفهم » حى محدث تأر ه كاملا غير منقوص . 

والواقع أن أى موضوع صريح يشغل بؤرة الشعوز لابد من أن يقترن 
بضرب من الارتداد إلى شىء ضمى لم يدرك إدراكاً عقلياً واضحاً ؛ 
ولان كنا تقول عن هذا الشى ء فى مجال التفكير: إنه مہم أوغامض › إلا أننا 
فى الحرة الأصلية لا نعرفه بوصفه غامضاً » ومعبى هذا أن الثبىء الغامض 
هو دالة للموقف الكلى > لا جرد عنصر فيه > كنا كان ينبغى له أن يكون 
لو أنه كان يدرك باعتباره غامضاً . ولنضرب لذلك مثلا فنقول:إن الغسق - 
عند الأصيل - مو كيفية سارة تمز العالم ككل » أو هو المظهر الملاثم له » 
ولكنه قد يتحول إلى سمة خاصة بغيضة حن محول دون الإدراك الحلى 
الواضح لموضوع معن نرغب فى مشاهدته بدقة » وتمييزه عما عداه . 

والواقع أن الكيفية المنتشرة اللامحدودة لأية خيرة من اللحرات 2 
إثما هى الى نحقق الرابط الوثيق بن سائر العناصر المحددة ( وهى العناصر 
:الى نشعر موضوعاها ف صعم بوره الشعور ) » فتخلق منها كلا موحداً > 
وخر دليل على أن هذا ما حدث بالفعل » إنما هو إحساسنا المستمر بالأشياء ‏ 
على أنها متعلقة بالموضوع أوغر متعلقة به » وهو إحساس مباشر نسميه 
باسم « مطابقة مقتضى الحال » : 50هاعا8 . ولامكن أن يكون هذا 
الإحساس وليد التفكير » حی ولو كنا فى حاجة إلى شىء من التفكير لكى 


۳۲۸ ظ الفن خيرة ٠‏ 


نعرف ما إذا كان هذا الاعتبار المعن أو ذاك مناسباً أو ملاماً لما حن بصدد 
عمله أو اکر وای أن لول ,كرذع ا ا ا :لا را 
مرشد يسر تفكرنا على هديه » وآية ذلك أن الإحساس بالكل الشامل 
الضمى إتما هو سياق كل خيرة » فضلا عن أنه يعر عن ماهية « الصحة 
العقلية » » وليس الشىء الحنونى أوالختل عقلياً بالنسبة إلينا سوى ذلك الثىء 
انزع من السياق المشرك » والذى يقوم عفرده ف عزلة تامة > کا ھی 
ااا إل أ شی ء محدث فى عام تلف تماماً عن عالمنا » وبدون 
هذا الوضع للامعين غير لمحدد » لابد من أن تصبح مواد المبرة مفككة 
غير مماسكة0 , 

وإن العمل الفنى ليسّرز ويقوّى ذلك الطابع الممز ارلا 
كلا ظ وباعتباره منتسباً إلى ذلك الكل الأرحب الشامل ( ألا وهو الكون 
الذى نيا فيه » وهذه الحقيقة ‏ فا نعتقد ‏ إنما هى الى تتكفل بتفسر ذلك 
الشعور بالمعقولية الشائقة 5507 الرائع » الى سكا عا کن بإزاء 
موضوع نختره بشىء من العمق أو الشدة المالية »> وهى تفسر لنا أيضاً 
ذلك الشعور الديى الذى يقترن بالإدراك المالى الحاد » وهنا نجد أنفسنا كنا 
لو كنا قد أدخلنا إلى عالم بمتد فما وراء هذا العالمهو لكنه مع ذلك يعبر عن أعمق 
حقيقة لهذا العالم الذى نعيش فيه خلال خراتنا العادية » وكأننا حمل إلى 
ما وراء ذواتنا » حى نعير على ذواتنا » ولسنا نجد أبة دعامة نفسانية نستند 
إلها فى تفسير مثل هذه الحصائص الممسزة للخيرة » اللهم إلا بأن نقول:إن العمل 
الى هال ونج ادن اروب تميق وون خاو واا 
لأية خيرة سوية ) بوجود كل محيط غر محدد » أما هذا الكل نفسه فإننا 

( » ) يلاحظ هنا أن ديوى الذى يرفض فكرة « الكل » فى انال الميتافيزيق » مجعل طا 
أهية كبرى فى الجال المالى » لأنه يرى أن لدينا إحساساً مباشر ا بالحقيقة الفنية الكلية الى تكن من 


وراه شى عناصر الموضوع ابلإلى ؛ فضلا عن أنه عل لسابو بااكل E‏ بومنه 
دعامة الصحة العقلية  .‏ (الأرجم ) 
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نشعر به عندئذ كما لو كان امتداداً لذواتنا » والواقع أن الشخص الذى 
خاب مسعاه فى موضوع خاص من موضوعات الرغبة كان قد خاطر 
بنفسه ئی سبيله › نما هو وحده الذى يستطيع أن يقول مع ماكبث:إن 
الحياة أقصوصة يروما أحمق » أقصوصة مليثة بالصياح والمياج » ولكنها 
لا تعنى شيئ ! أما حيث لا يكون « الشعور انض بالشخصية » هو معيار 
الحقيقة والقيمة » فهنالك نكون حيعاً مواطنين فى هذا العام الواسع الذى 
فا وراء ذواتنا : وهنالك لابد لأى إدراك حاد لحضوره معنا أو فينا ؛ 
أن حلب لنا إحساساً مشبعاً فريداً فى توعد لوده دان ومع ذواتنا . 

ولكل عمل فى واسطة خاصة يتم عن طريقها - بن حملة أشياء أخرىت 
نقل الكل الكيى الشامل » ونحن نلمس العام - فى كل خيرة نقوم مما - من 
خلال أداة لمس معينة » ثم نواصل احتكاكنا به » فيقدم إلينا ىعقردارنا » 
من خلال عضو متخصص » وإن الكائن الحى ليعمل ككل © مستعيناً 
بكل ما لديه من حصيلة ماضية وموارد منوعة » ولكنه إنما يعمل من 
خلال واسطة معينة » كواسطة الععن حن تتفاعل مع العين والأذن واللمس > 
ثم تجىء الفنون الحميلة فتضع يدها على هذه الحقيقة وتمضى ما إلى أعلى 
درجة من درجات المعى أو الدلالة » وحن نرى فى أى إدراك بصرى عادى » 
عن طريق الضوء ( أو بوساطة الضوء ) » كما أننا نستطيع أن نمز عن طريق 
الألوان المنعكسة والمنكسرة . وهذه الحقيقة إن هى إلا مجرد تحصيل حاصل »> 
ولكن الملاحظ فى الإدراكات العادية أن واسطة اللون مختلطة مزيفة » لأننا 
حن الروية » نسمع أيضاً > ونحس بالضغط » ونشعر بالحرارة والرودة > 
وأما فى اللوحة فإن اللون يصنى المشبد من كل ما يعلق به عادة من الأخحلاط 
والشوائب » لأن هذه كلها تصبح جزءاً من تلك الحثالة الى تقع نحت عملية 
ضغط قوى » وتيرك فى الہاية كفضلات حلفت عن فعل عصر شديد . 
وهكذا نرى أن الواسطة (فى التصوير ) إتما تصبح هى اللون وحده . 


رضن ا ر 


ولما كان على اللون وحده الآن أن حمل كيفيات الحركة » واللمس »© 
والصوت . . الخ . وهى تلك الكيفيات الى تتمتع فى الروئية العادية بوجود 
ادع ميقل انا الحاص » فليس بدعاً أن تتزايد الطاقة والقوة التعبيرية 
اللتان يتمتع مهما اللون . 

وإن الصور الفوتوغرافية لتحمل بالنسبة إلى الاعات البدائية ‏ فما 
يقال - طابعاً حرا عخيفً » فإنه من الغريب حقا أن تعرض الأشياء الجامدة 
والحية على هذا النحو » وهناك شواهد كشرة تثبت أنه حيها ظهرت الصور 
على اختلاف أنواعها لأول مرة » فقد نسبت إلها قوة سحرية » وكان السر 
فى ذلك هو أن الناس كانوا يظنون أن مثل 0 القوة الممثيلية لامكن أن 
تصدر إلا عن أصل فائق للطبيعة > وأى شخص ل يتحول إلى إنسان جامد 
عدم الحساسية » نحت تأثر الاحتكاك العادى المستمر باللوحات التصويرية › 
لابد أيضاً من أن جد شيئاً من السحر فما ينطوى عليه ذلك الشىء المتقلص 
المسطح » المنتظم رت هذا العالم الرحب المتنوع عا فيه 
0 أشياء حية وأخرى جامدة . ورا كان هذا هو السبب فى أن كلمة 
« الفن » قد أصبحت تشر فى نظر العامة من الناس إلى فن التصوير + كا 
أصبح ١‏ الفنان » عندهم إنما هو الرجل الذى يصور ( أو برسم ) » كذلك نسب 
الرجل البدائى إلى الأصوات - حين تستخدم كألفاظ - القدرة على التحكم 
بطريقة خارقة للطبيعة فى أفعال البشر ومكنونات نفوسهم › كما نسب إلا 
أيضاً - على شرط أن تتوافر الكلمة المناسبة ‏ القدرة على التحكي فى القوى 
الطبيعية » وقد لا تقل عن هذا كله إعجازاً قوة الأصوات ‏ فى الأدب ‏ 
على التعبدر عن سائر الأحداث والموضوعات . 

ومثل هذه الحقائق ‏ فما يبدو لنا ‏ إتما تكشف لنا عن دور« الوسائط» 
ودلالما بالنسبة إلى الفن و يبدو لأول وهلة أن القول بأن لكل فن 
واسطته الخاصة » إنما هو حقيقة لاحاجة إلى النص علما » ولماذا نای إلا أن 
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ندون على القرطاس أن التصوير لامكن أن. يقوم بدون لون » والموسيى 
لا مكن أن تقوم بدون صوت » والعارة لمكن أن تقوم بدون حجارة 
وخشب » والنحت لا مكن أن يقوم بدون رخام وبرونز » والأدب 
لا بمكن أن يقوم بدون كلات › والرقص لمكن أن يقوم بدون جسم 
حى ؟ إن الإجابة عن هذا السوكال ‏ فا أعتقد ‏ قد اتضحت لنا بكل جلاء 
فیا مر بنا > فقد رأينا أن فى كل خمرة إنما یکن دكل » کینی شامل يقابل 
ويظهر ذلك التنظم الكلى لضروب النشاط الى يتكون مها الإطار البشرى 
العجيب » ولكن اللاحظ فى كل خيرة أن هذا الحهاز( أو الميكانز م ) المعقد 
المنفاضل » المسجّل » إنما يعمل من خلال مجموعة من البنايات اللحاصة الى 
تحتل مركز الصدارة » دون أن تنتشر أو تنشتت عر سائر الأعضاء فى 
آن ا د إلا فى لحظات الرعب الشديد اموم الذى نقول عنه 
نه مجعل المرء يفقد لبه . وما تشر إليه « الواسطة » «دفلع88 ف 
7 0 إما هو توافر التخصص والتفرد لدی عضو معن يضطلع 
عهمة اللحرة على الوجه الذى يم معه استغلال كل ما ينطوى عليه هذا 
الخصص » من إمكانيات » وحن تكون العن أوالأذن هى صاحبة النشاط 
المركزى » فإنها لاتفقد طابعها النوعى أوصلاحيها اللحاصة بوصفها حاملة 
لحرة نجعلها ( هى ) ممكنة بشكل لانظير له . ولهذا فإن الرئية والسمع اللذين 
يتسمان بالتشتت والاختلاط فى الإدرا كات العادية يصبحان مركزين فى الفن 
بالحد الذى يستطيع معه المركز اللحاص للواسطة المعينة أن يعمل بكل ما لديه 
وو سر ا ير 
و« الواسطة » إتما تعبى أولا وقبل كل شىء « الوسيط » - 
مضمون كلمة « وسيلة » عن هذا المعى نفسه » فهذه الكلات الثلاث 
إلى الأشياء المتوسطة » أو الحدود الوسطى الى يم عن طريقها عبور 0 
ظل حى الآن بعيداً نائياً » ولكن » ليست كل الوسائل وسائط وإما يوجد 


۳۲ ال و 


نوعان من الوسائل : نوع يعد خارجياً بالنسبة إلى ما يتحقق » ونوع ينتقل 
إلى النتائج الحادثة ويظل باطناً فما » وهناك نبايات هی مجرد وقفات یرحب 
ا > ولبايات أخرى هی مظاهر تحقق أواكهال لما تقدم علما ؛ فالعناء 
الذى يستشعره العامل الأجير هو ف معظم الأحيان محرد مقدمة أو ظاهرة 
سابقة على الأجر الذى يتقاضاه » مثله كمثل استهلاك البترول الذى هو مجرد 
وسيلة لتحقيق علية النقل » ولا بد للوسيلة من أن تكف عن الفعل حي 
يتم الوصول إلى « الغاية » » إن لم نقل بأن المرء يود بصفة عامة ‏ أن حصل 
على النتيجة » دون حاجة إلى استعال الوسيلة . وهنا لا تكون الوسائل سوى 
مجرد سقالات تم عن طريقها عملية البناء . ) 

ومثل هذه الوسائل اللحارجية ‏ أو الوسائل البحتة نا نسمها محق ‏ 
إتما هى فى العادة من ذلك النوع الذى ممكن فيه استبدال وك ان 1 
وما حدد استخدام الوسائل المعينة الى ستعملها بالفعل إا هو بعض 
الاعتبارات الحارجية المحضة » كاعتبار الرخص مثلاء ولكننا مجرد ما نتحدث 
عن « وسائط ) فإننا نشير إلى « وسائل » مند محجة فى صمم النتيجة أو الحاصل . 
وحتى لو نظرنا إلى قوالب الطوب والملاط » لوجدنا ألما تصبح جزءاً 
من صمم المزل الذى تستخدم فى بنائه ؛ فهى ليست مجرد وسائل لإقامته ظ 
أو تشييده » والواقع أن الألوان هى اللوحة »> كما أن الأنغام هى الموسيق 
والطابع الذى تمتاز به اللوحة المرسومة بالألوان المائية مختلف اختلافاً كبيراً 
عن الطابع الذى تمتاز به اللوحة المرسومة بالزيت » ومعى هذا أن التأثرات 
الحالية هى جزء لا يتجزأ من صمم واسطها » محيث إنه لو حلت واسطة 
أخرى محلها » لكنا بإزاء « تلاعب بارع » ؛ لا بإزاء موضوع فى › وحى 
حين مارس هذا الاستبدال بأكير قسط ممكن من الراعة الفنية » أو حن 
ر خارج عن نوع الغارة المرادة » فإن الناتح لا بد e‏ 
آلياً » أوهو قد يكون مرد تمويه مزخرف رخيص »ء کا هى الحال بالنسبة 
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إلى الألواح الحشبية المدهونة بألوان الحجارة فى بناء إحدى الكاتدرائيات ؛ 
فإن الحجارة مهاسكة متكاملة » ليس فقط من الناحية المادية » بل من حيث 
التأثر الجالى أيضاً . ش 

والفارق بن العمليات اة ات الداخلية)إتما هو فارق عام 
ينطبق على كل مسائل الحياة . فهذا طالب يستذكر دروسه ؛ لكى بحتاز 
الامتحان ؛ أو حصل على ترقية » على حن قد يتحد نشاط التعلم - ف نظر 
طالب آخر ‏ بوصفه وسيلة » اتحادا تاماً مع النتيجة الى تترتب عليه > 
وهنا تكون النتيجة » ألا وهى التعلم والتنوير الذهنى : هى والعملية نفسها 
شيئاً واحداً . وقد محدث أحياناً أن نقوم بسفرة للوصول إلى جهة ما نظرا . 
لأن لدينا مهمة خاصة أوعملا معيئاً نريد أن ننجزه فى المكان الذى نتوجه 
إليه » وف هذه الحالة قد نتمبى لو كان فى الإمكان أن نستغى عن القيام 
عثل هذه الرحلة » ولكننا فى أحيان أخرى قد نسافر للاستمتاع بلذة التجول 
أو الترحال » ورؤية كل ما تقع عليه أعيننا . وى هذه الحالة يكون نة اتحاد 
أو تطابق بين الوسيلة والغاية » ولو أننا استعر ضنا فى أذهاننا عدداً من أمثال 
و االات ؛ لرأينا على الفور أن سائر الحالات الى تكون فها الوسائل 
والغايات خارجية بعضها بالنسبة إلى البعض الآ خر إنها الات لاتتصف 
بأية صبغة حالية . ورا كان فى وسعنا أن ننظر إلى هذا الطابع الحارجى 
نفسه على أنه خير تعريف لما هو « غير حمالى » . 

وحن يكون المرء «خيراً» أو« صا حاً» محرد آله يلاق ين 
العقوبة » سواء أكانت العقوبة ى نظره هى الذهاب إلى السجن » أم دخول 
النار » فإن سلوكه لا مكن أن بعد حميلا أوجذاباً st‏ يكون 
مثل هذا السلوك عدم الصبغة المالية . مثله كش الذهاب إلى عيادة طبيب 
الأسنان للتخلص من أم دائم » وحيما وحد اليونانيون بين المير» و«الحمال » 
فى الأفعال » فإ بم قد كشفوا بعد مل خلال شعورهم بالرشاقة والتناسب 


4 الف خيرة 


ق الساوك الحير ‏ عن إدرا كهم لامتزاج الوسائل والغايات » وقد يكون 
فى مغامرات القرصان ‏ على أقل تقدير ‏ جاذبية رومانتيكية لا نكاد 
نجد لها نظيراً فى المكاسب الألمة الى حصلها ذلك الرجل الذى يحرم القانون 
شر د أنه يظن أن هذا المسلك أجدى وأنفع فى خخاتمة المطاف » وأن الحانب 
الأكر من نفور الحمهور من المذهب النفعى فى النظرية الأخلاقية إتما 
يرجع إلى أن هذا المذهب يبالغ فى تقريره لعامل الحساب اللحض « حساب 
اللذات » . وعل ححن كان « الذوق » و( اللياقة ») يوماً صفتن محبوبتن › 
بسبب طابعهما الال » نجد أنهما اليوم قد أصبحا محملان على محمل سى » 
نظراً لأنبما صارا يفهمان على أنْهما يشران إلى نوع من التظرف والتأنق 
( أو البورجوازية ) اللذين يتظاهر. ما المرء رغبة فى الوصول إلى غاية 
خارجية . والواقع أننا لو نظرنا إلى كل مراتب اللصرة لوجدنا أن اتسام 
الوسائل بالطابع الخارجى » إنما هو الذى محدد صبغتها الالية . وكثير مما تخلع 
عليه صفة «١‏ الروحية ) هو أيضاً خلو من كل طابع حمالى > ولكن هذه 
الصبغة اللاحمالية إنما ترجع إلى أن الأشياء الى نقول عا إنها روحية تمثل 
هى الأخرى ضرباً من الانفصال بن الوسيلة والغاية بدليل أن « المثل الأعلى » 
هنا مقطوع الصلة بالحقائق أو الوقائع » فى حن أن هذه الوقائع هى الى 
ترر كل جهاد يبذل فى سبيله » ومن ثم فإنه ليبدو مسيخاً تافهاً . وأما حن 
6 « العنصر الروحى ) ق صمم الإحساس بالأشياء الواقعية » فهنالك 
يكون فى وسعه أن بحد له مستقراً محلياً » وأن حصل ثبات الصورة اللازم 
الطابع الحالى » وليس أدل على صحة ما نقول من أن الملائكة أنفسهم هم 
فى حاجة إلى أن يزودوا - فى الحيال ‏ بأجسام وأجنحة : 

وقد سبق لنا أن أشرنا أكثر من مرة إلى الصبغة الحالية الى قد تلازم 
العمل العلمى ( أو الإنتاج العلمى ) . حقاً إن الرجل العادى لا يرى عادة 
فى مواد العام سوى عناصر منفرة » ولكن هناك بالنسبة إلى الباحث العلمى 
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٠‏ صبغة إشباعية إنجازية تتصف بها تلك المواد » نظراً لأن النتائج تلخص وتكمل 
الشروط الى قادت إلا ١‏ أى إلى تلك النتائج ) » هذا إلى أن للمواد العلمية 
فى بعض الأحيان صورة أنيقة » إن لم نقل بأنها قد تنطوى على صورة صارمة 
أو قاسية (٤e۲اءںة)‏ » ويقال:إن كلارك ما كسويل أدخل يوماً رمزاً ما 
من الرموز » لكى مخلع على إحدى المعادلات الفنزيائية طابع القائل ( أو 
التناظر) . ولم يكتسب هذا الرمز معناه إلا أخمراً » بعد أن جاءت بعض 
النتائج التجريبية فعملت على تأبيده » ونحن نظن أنه من الحق أيضاً أنه لو 
كان رجال الأعمال جرد «آكلى ‏ نقود) ‏ کا يتوهم غالاً أعداوهم 
الحارجيون الذين لايتعاطفون معهم - لكانت الأعمال التجارية أقل تشويقاً 
وجاذبية مما هى عليه بالفعل » ولكن الواقع أن مثل هذه الأعال قد تتخذ 
كل خصائص الباراة » فضلا عن أنها حى حين تكون ضارة من الناحية 
الاجماعية » فإنها لأ مق أن شغد م جال أععن أولئنك الذين 
اجتذبہم وأسرت لهم . ظ 

اذى فزق الال ا عع وواه ج لرن رة 
« ظواهر تمهيدية » أو« مقدمات أولية » . واللون ‏ من حيث هو واسطة _ 
إا هو وسيط بين القم الضعيفة المشتتة فى التجارب العادية » وبين الإدراك 
امركز الحديد المتولد عن اللوحة . ولو أننا نظرنا إلى الأسطوانة المسجلة » 
لوجدنا أنها عبارة عن حامل ينقل إلينا تأثيرا معينآً » لا أكثر » ولُن كانت 
الموسیی الى تنبعث مہا هى الأخرى اة عن حامل » إلا آنا أيضاً شى ء 
أكثر من ذلك » لأنبا حامل يتحد مع ما محمله » أو هى على الأصح تتطابق 
مع ما تنقله » حقاً إننا لو نظرنا إلى الريشة وحركة اليد حيمًا تضع الألوان 
. على الماش » من الناحية المادية الصرفة » لوجدنا أمبما ظاهرتان خارجيتان 
بالنسبة إلى اللوحة » ولكنهما ليستا كذلك من الناحية الفنية الصرفة »> وآية 
ذلك أن لمسات الريشة هى جزء لا يتجزأ من التأثر اللهالى الوحة حيما تدرك . 


م او 


وقد ذهب بعض الفلاسفة إلى أن التأثر المالى - أو الهال - هو من قبيل 
العنضر الأثرى الذى جد نفسه ملزماً - محكم ضرورة التلام مع الحسد ‏ 
باستخدام المادة الحسية اللحارجية كحامل أوأداة للنقل » وهذا المذهب 
إنما يتضمن أنه لو لم تكن النفس سمينة فى البدن » لأمكن أن توجد لوحات 
بدون ألوان » وموسيى بدون أنغام » وأدب بدون ألفاظ . بيد أننا لواستثنينا 
جماعة النقاد الذين محر وننا كيف شعرون » دون أن حير ونا > بل دون 
أن بعر فوا بلغة « الوسائط ) المستخدمة لماذا يشعرون غل عو ما بشعر ون 
ولو اننا أيفيا استثلينا أو لك الأشخاص الذين يوحدون ببن التدفق gush‏ 
وبين التقدير الفى » لكان و فى وسعنا أن نقول:إن الامتزاج تام بين الوسائط 
والتأثر الحالى . 

وما يكون لب كل إبداع فى ؛ وكل إدراك حمالى » إتما هو الإحساس 
بالواسطة من حيث هى واسطة . ومثل هذه الحساسية لا عكن أن تندس 
فى بعض الواد الحارجية الدخخيلة » فاللوحات ‏ مثلا 0 ينظر إلا 
على أنها مجرد وسائل توضيحية لبعض المشاهد التارخية » أو لأى إنتاج 
أدى أولبعض المناظر الألوفة : فإنها عندئذ لاتدرك بالاستناد إلى وسائطها 
الحاصة » وحيما ينظر إلا أيضاً بالاقتصار على الرجوع إلى الصنعة ؛ 
أو التكنيك » المستخدم فى صناعتها أو تكوينها » فإنها عندئذ لاتدرك إدرا كا 
حمالياً » وذلك لآن الوسائل هنا أيضاً إنما هى منفصلة عن الغايات » وبالتالى 
فإن تحليل الوسائل قد حل محل الاستمتاع بالغايات » حقاً إنه قد يبدو أن 
الفنانين هم أنفسهم كثراً ما يقربون العمل الفى من وجهة نظر تكنيكية 
صرفة » والنتيجة فى مثل هذه ا حالة هى على الأقل - نتيجة مر ضية مر نحة » 
خصوصاً إذا جاءت بعد جرعة مما يسمونه e‏ الا 
ف معظم الآحيان - أن الفنائن يشعرون بالكل لدرجة أنه لاحاجة مهم 
إلى التوقف عند الغاية أو الكل » من وجهة نظر لفظية صرفة » ومن ثم 
فإنهم أحرار فى أن ينظروا إلى الطريقة ة الى تم ما إنتاج هذا الكل . 
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والواسطة ى صميمها وسيط : فهى تتوسط بين الفنان والمتذوق (أو 
المدرك) . وكثرا ما نجد تولستوى - فى ممرة آرائه الأخلاقية قية المسبقة - 
يتحدث كفئان » فنراه يعلى من شأن وظيفة الفنان حي يقرر ما سبق لنا أن 
دک الل عامل ر أو آداة اا وت افده ب اة 
إلى نظرية الفن ‏ هو أن هذا الانحاد إنما يتحقق عن طريق استخدام مادة 
خاصة بوصفها واسطة . ونحن جميعاً - بحكم مزاجنا ‏ أو رعا محكم ميلنا 
ونزوعنا - إمما نعد ‏ إلى حدما فنانن وما ينقصنا على وجه التحديد 
إما هو ذلك الذى يتميز به الفنان فى مشهار الأداء أو التنفيذ » وذلك لأن 
لدى الفنان القدرة غ تملك نوع خاص من المادة » وإحالته إلى واسطة 
حقيقية للتعبر ؟ وأما بای الناس فإهم فى حاجة إلى مسالك عديدة وكتلة 
ضخمة من المواد » لكى يتسى لم أن يعيروا عا يودون أن يقولوه . وهنا ٠‏ 
بجىء تعدد القوى المستخدمة فيعطل بعضه البعض الآ خر > ومجعل التعبير 
مضطرباً مهوشاً » فى حن تعمل الضخامة الصرفة للمواد المستخدمة على 
جعل التعبر مختلطاً مثقلا » وأما الفنان فإنه يتشيث بالعضو الحسى الذى 
اخحتاره - > ويتمسك بالمواد المقابلة له » ومن ثم فإن الفكرة الفردية 
المركزة الى يشعر ما عن طريتق .واسطته الحاصة إعا ترد إليه نقية صافية » 
ومعبى هذا أن الات برق دور وة ٠‏ لأ وده بناقة وض 

وما قاله دلاكروا عن مصورى عصره قد يصدق أيضأ على صغار 
الفنائن بصفة عامة » فقد قال دلاكروا عنهم : إنهم كانوا يستخدمون 
التلوين لا اللون . ومعى هذه العبارة أمهم كانوا يضعون اللون على الموضوعات 
الى يرسمونها > بدلا من أن يصنعوها من اللون نفسه . وهذه الطريقة 
تنطوى على فصل بين الألوان بوصفها وسائل من جهة » وبن الموضوعات 
والمشاهد المرسومة من چا اکر > فلم يستخدم هوّلاء المصورون اللون 
كواسطة بكل إخلاص » وإتما دب ل بن العقل والتجربة » 


۴۸ لف خرة 

فكانت النتيجة أن بقيت الوسيلة والغاية عندهم منفصلتن » ولم تحدث الثورة 
الحمالية الكرى فى تاريخ فن التصوير إلا حيمًا أصبح اللون يستخدم بطريقة 
بنائية » وعندئذ لم تعد اللوحات مجرد زسومات ملونة » والفنان الحق إنما هو 
ذلك الذى يرى ويشعر بلغة واسطته الحاصة » كما أن الشخص الذى تعلم 
كيف يدرك ( أو يتذوق ) بطريقة خمالية » إنما هو ذلك الذى يبارى الفنان 
نفسه فى القيام هذه العملية U‏ هن مدان مد الناس » فإمهم حملون 
فى تضاعيف رؤيتهم الوحات وسماعهم للموسيى أفكاراً مسبقة يستمدومما 
من. مصادر تعطل الإدراك « الال » وتبعث فيه الاضطراب أو الاختلاط . 
- وقد يعرف الفن الحميل فى بعض الأحيان بأنه القدرة على الإسبام » 
أو خلق الأوهام . وهذه العبارة ‏ فيا يبدولنا ‏ إنما هى بلا شك طريقة 
جاهلة مضللة فى تقرير حقيقة أكيدة » ألا وهى أن الفنانن محدثون تاشر امهم ) 
عن طريق التحكم فى واسطة فردية » والملاحظ فى إدراكنا العادى أننا نعتمد 
على إمدادات ترد إلينا من مصادر عديدة » حى نتمكن من فهم معبى ما 
نحن بصدد معاناته » وأما الاستعال الفى اواسطة » فإنه يعبى أن شى 
المساعدات الى لا علاقة لها بالموضوع قد استبعدت تماماً » وأن كيفية حسبة 
واحدة هى الى استعملت بكل شدة وتركز لأداء العمل الذى يو“دى عادة 
معاونة عدد كبر من الكيفيات الحسية الأخخرى > بيد أننا لو أطلقنا على هذه 
نتيجة اسم « الوهم » أو« الحداع ) » فكأننا تخلط بين أمور ينبغى اميعز بينها ْ 
ولو كان معيار الحدارة الفنية هو القدرة على رسم ذبابة فوق خوخة حيث 
إن المرء ليندفع نحو ذا > أو البراعة فى رسم حبات من العنب فوق قطعة 
الماش لكى نجىء الطيور فتلتقطها › لكان « خيال المقاتة » عملا فنياً غاية 

ى الروعة » إذا جح فى طرد الغربان أو منعها من الاقتراب. 
ورعا كان فى وسعنا أن نلى بعض الأضواء على هذا اللبس الذى تحدثنا 
عنه فما سبق » ذلك أن ههنا شيثاً مادياً » با مى العادى الذى ننسبه إلى الوجود 


م 
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الواقعى » إذ هناك اللون أو الصوت الذى تتكون منه الواسطة » ثم هناك 
الحرة مع ما يقترن مها من إحساس بالواقع » وهو إحساس محتمل أن يكون 
أقوى وأعلى درجة » ولو أن هذا الإحساس جاء شبباً تماما بذلك الحجس 
لمتعلق بالوجود الواقعى للواسطة » لكان جرد وهم خداع > ولكنه فى الحقيقة 
مختلف عه تمام الاختلاف » فالوسائط ( مثلا ) على خشبة المسرح » ألا وهم 
الممثلون محركامم وأصوانهم > كائنات واقعية لما وجودها الحقيى . ولايد 
بالتالى من أن يتولد لدىالمتفرج المثقف ( على فرض أن المثيلية الى بشاهدها 
هى من النوع الفى الأصيل ) إحساس قوى( إلى أعلى درجة ) بواقعية 
الأشياء فى صمم اللحر ة العادية » وأما الرجل الساذج الذى :تر دد على المسرح > 
فإنه هو وحده الذى قد ينخدع عا يدور على خشبة المسرح من وقائع 
فيوحد بين ما محدث » وبين نوع الحقيقة المتجلية فى الوجود النفسى 
للممثلان » لدرجة أنه قد محاول أن يشترك معهم فى القيام بنشاط فعلى . 
حقاً إن بعض اللوحات الى تصو ر أشجارا أو صخورا » قد تخلع على الحقيقة 
المميزة للشجرة أو الصخرة صبغة حادة أوطابعاً قوياً لم يكن لحا من قبل > 
ولكن هذا لايستلزم بالضرورة أن يأخذ المتأمل جانباً من اللوحة على أنه 
حخرة حقيقية من النوع الذى يستطيع أن يدقه بمطرقته › أو أن يتخذ منه 
مقعداً . وما نجعل من أبة مادة « واسطة » عى الكلمة » إتما هو استخدامها 
لتبير عن معنى مختلف عن ذلك الذى تملكه ممقتضى وجودها المادى 
اس٠‏ فلس ال ها جر نن ا غل اا كيل م ما تعبر عنه . 

وحيها نتحدث عن «الأرضية » الكيفية للخيرة » والواسطة اللحاصة 
. الى يتم عن طريقها إسقاط المعانى والقم الايزة على تلك الأرضية ؛ فإننا 
عد أنفسنا بإزاء شىء عام أو عنصر مشترك بن مادة حميع الفنون » حقآ 
إن الوسائط محتلفة فى الفنون الحتلفة » ولكن تملك ناصية الواسطة إتما هو 
عامل مشتّرك بن حيع الفنون » ولو لم يكن الأمر كذلك » لما كانت الفنون 
معيرة > كا أنه لولم تتوافر تلك المادة المشتركة » لما كان لتلك الفنون 
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« صورة ) وقد سبق لنا أن أشرنا فما تقدم إلى تعريف الدكتور بار نز Barnes‏ 
للصورة باعتبارها تكاملا يتحقق من خلال العلاقات بن اللون » والضوء 
واللحط › والحز( أو المكان ) 1 وإنه لمن الواضح « نى فن التصوير» أن اللون 
هو الواسطة > ولكن ليس يكى أن نقول : إن للفنون الأخرى وسائط 
تقابل اللون » بل لابد من أن نضيف إلى ذلك أيضاً أن لمادة تللك: الفنون 
خاصية تؤدى نفس الوظيفة الى يئدما الحط والحدز فى الصورة » والملاحظ 
فى اللوحات الفنية أن اللحط يقوم بمهمة تخطيط الحدود »> وتحديد المعالم » 
قتكون النتيجة هى عرض موضوعات مهايزة » ويكون الشكل أوالرسم جرد 
وسيلة يم عن طريقها تحديد كتلة لولاه لظلت غير ممايزة » فتستحيل تلك 
الكتلة إلى موضوعات قابلة للتحديد » سواء أكانت أشخاصاً » أم جبالا » 
أمعشا ب الخ . ولكل فن أجزاؤه المحددة » أو وحداته الفردية » ولكن 
كل فن إنما يستخدم واسطته المادية » لكى حلع على وحدة مبدعاته تعقد 
أجزائه . 

وإذا كان نمة وظيفة قد يتبادر إلى أذهاننا أن ننسبا إلى الحط » فتلك 
- هى وظيفة أو دالة «الصورة » » والسبب فى ذلك أن الحط يوصل ويربط ء 

فهو وسيلة متكاملة » لتحديد الإيقاع » ومع ذلك فإن التفكر أو التأمل 
العقل سرعان ما يظهرنا على أن ما يوفر العلاقات الصحيحة فى الانجاه 
الواحد يكون ( أو يركب ) فردية الأجزاء فى الاتجاه الآخر » ولنفرض 
على سبيل المثال أننا نتطلع إلى منظر « طبيعى » عادى يتألف من أشجار › 
ونباتات شوكية » ورقعة من الحشيش الأخضر » وتلال قلائل فى مئخرة 
المنظر » فنحن هنا بإزاء منظر أومشهد يتكون من هذه الأجزاء » ولكن 
هذه الأجزاء غير متوافقة فما ينها » لو أننا نظرنا إلها من وجهة نظر المشهد 
الكلى أو المنظر العام » وآية ذلك أن التلال وبعض الأشجار غير موضوعة 
فى المكان المناسب » ما قد يدفعنا إلى أن نرغب فى إعادة تنظيمها ٠‏ وكذلك ٠‏ 
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قد تبدو لنا بعض الفروع غير متوافقة » كا أننا قد ننظر إلى الشجرات 
الصغيرة فنجد بعضها فى أوضاع ملائمة » فى حين نجد أجزاء أخرى مها 
٠‏ مختلطة متشابكة تسد الطريق . 

حقاً إن الأشياء الى أشرنا إلا هى من الناحية المادية ( أو ا 
أجزاء فق لكيام ج. و ت ا ليه باعينا ره جلا 
حماليا . وهنا قد نجد أنفسنا مدفوعين أو ميالين بادئ ذى بدء - لو أننا نظرنا 
إلى UN‏ الناحية المالية ‏ إلى أن نرد العيوب إلى الصورة ؛ أعى 
إلى ذلك الحانب الذى يبدو فيه نقص أواضطراب علاقات المحيط » والكتلة › 
والوضع د ولن نكون مخطئن عندئذ لو تصورنا أن التنافر والاصطدام 
إنما يرتدان إلى هذا المصدر » ولكننا لو واصلنا عملية التحليل إلى حدأبعد 
من ذلك » لتبين لنا أن نقص العلاقة هو من جهة عيب فى البناء الفردى ٠‏ 
وعيب فى التتحديد detiniteness‏ من جهة اج > وعندئذ لن نلبث 
أن نتحقق من أن التغنرات الى نقوم ا للحصول على صياغة أفضل » إما 
تعمل فى الوقت نفسه على إمداد الأجزاء بتفرد أونحدد فى الإدراك لم تكن 
تتميز به من قبل . 

وئمة شىء من هذا القبيل ينطبق أيضا على الدرة ( الصوتية ) والفاصل 
( الموسيى ) » فإنهما محددان بضرورة بقاء العلاقات الى تربط الأجزاء 
على صورة كل موحد . ولكن بدون هذه العناصر لن تكون الأجزاء . 
سوى مجرد خليط » ولن يكون فى وسعها سوى أن تتدافع بعضها فى البعض 
الآ خر دون ماهدف أوغاية . وما ينقص الأجزاء فى مثل هذه الحالة إنما هو 
تعيين الحدود أو نحديد المعالم الذى حلع على كل جزء طابع التفرد ( أوالفردية)- 
ومن هنا فإنه ليس بدعاً أن نجىء الموسيق أو القصيدة عندئذ منطوية على 
الكثر من الفجوات أو الثغرات الى لا معى لها ٠‏ والواقع أننا لو أردنا 
للوحة أن تكون صورة معنى الكلمة » فإنه ليس يكتى أن يتوافر فبا 


۳ الفن خبرة 
الإبقاع » بل لابد أيضاً للكتلة - وهى الركزة العامة للون - من أن تتحدد 
على صورة أشكال ‏ وإلا لما كان هناك سوى مجموعة. من اللطع والبقع » 
والأخلاط المهوشة . ٠‏ 

وهناك لوحات قد خففت فا الألوان إلى حد كبر > ولكن التصوير ”2 
فها مع ذلك يعطينا إحساسا بالتألق والباء » على حين أن الألوان فى لوحات ظ 
أخرى قد تكون ناصعة إلى حد صارخ » ومع ذلك فإن تأثرها العام قد 
يكون كتأثير شی ء رمادى باهت > وأى لون زاه ہی - مالم مر بن يدى 
الفنان ‏ لن يوحى يقيناً إلا بالتلوين . وأما حيئا تمتد يد الفنان فإن أىلون 
زاه فى ذاته بل أى لون طيى ( معكر) لن يكون من شأنه سوى أن يزيد 
من قوة الطاقة . وتفسير مثل هذه الوقائع أن الفنان يستخدم اللون لكى 
محدد الموضوع - وهو محقق عملية التحديد - أو التطبيع: الفردى ©0‏ 
بطريقة وافية » لدرجة أن اللون والموضوع لمتزجان تاماً » وهنا يكون 
اللون هو لون الموضوع » ويكون الموضوع فى كل كيفياته هو ذلك الشىء 
الذى ثم التعبير عنه من خلال اللون » والواقع أن الموضوعات هى الى 
تتألق » سواء أكانت أحجاراً كر عة أم أضواء شمسية » والموضوعات هى 
الى توصف بأنها زاهية أو مبية» سواء أكانت تيجاناً » أم أردية » أم أشعة 
نورانية » ومالم تكن الألوان معبرة عن موضوعات › بوصفها كيفية لونية 
ذات دلالة لعناصر أومواد فى صمم الحرة العادية » لكان كل تأثرها 
عبارة عن تنبهات عابرة » كاللون الأحمر الذى يستشير أو يج » فى حن 
يعمل لون آخر غيره على اللهدئة أو التسكن . وحسبنا أن تختار أى فن يروقنا 
من الفنون » لكى نتحقق من أن الواسطة الموجودة فيه ليست معيرة إلا لأنها 
قد استخدمت كوسيلة للتحديد و«التطبيع الفردى » » .وليس المقصود 


١ ١‏ ) يقصد بالتطبيع الفردى إعطاء كل موضوع طابعه الفردى الحاص » نحيث يصبح 
متایزآً عما عداه » فالفنان يستخدم اللون» لكى يحدد موضوعه » ويعين طابعه » ويحصر شخصيته . 
( امرجم ) 
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بالتحديد هنا هو ذلك المعى الحسى الذى يقتصر على رسم المعالم الحارجية › 
بل المقصود به هو التعببر عن تلك الكيفية الى هى متحدة فى صميمها مع 
طابع الموضوع » ععى أن التحديد هو الذى بجعل الطابع واضحاً منايزاً عن 
طريق عملية التأكيد . 

وماذا عسى أن تصبح القصة أو الدراما » بدون اختلاف الشخصيات › 
والمواقف » والأعمال » والأفكار » والحركات » والأحداث؟ حقاً إن كل 
هذه بلا شك محددة نمحديداً تكنيكياً عن طريق فصول الدراما » 
ومناظرها . وعمليات الدخول والحروج المتنوعة » وشى حيل الصنعة 
المسرحية » ولكن هذه حيعاً هى مجرد وسائل لإبراز بعض العناصر » نحيث 
كن ا غات واا دات ا ااا ا ككل الرقفات اا س 
فإنها ليست فراغات » بل هى تعمل على استمرار الإيقاع » وتقوم فى 
الوقت نفسه بترقم الفردية وتدعيمها » وماذا عسى أن يكون البناء المهارى 
بدون تمايز الكتل تمايزاً لا يكون مادياً ومكانياً فحسب » بل يكون أيضا 
محدداً للأجزاء من نوافذ » وأبواب » وأفاريز » ودعاثم وجدران » وما إلى 
ذلك ؟ . بيد أننا حيما تحرص أكثر من اللازم على تأكيد هذه الحقيقة 
الى تتوافر داتماً فى أى«كل » مركب ذى دلالة » فقد يبدو أننا نخلق سراً 
من شیء هو اکر عرانا الله وا اذوه أنه ع بكرن لأى 
كل دلالة حقيقية بالنسبة إلينا » اللهم إلا إذا كان مركباً من أجزاء هى فى 
حد ذانها ذات دلالة بغض النظر عن الكل الذى تنتسب إليه » وأنه ‏ بالإحمال 
لا مكن أن يكون لأى مجموع دلالته » اللهم إلا من حيث هو مركب من 
أفراد لم دلالهم . 

وقد كتب الفنان الأمريكى جون مارن 813,18 طە[ ( وهو رسام 
بالألوان المائية ) فى حديثه عن العمل الفنى فقال : « إن الهوية 1468449 
النظهر نى الأفق عثابة مرساة النجاة الكرى » وكا أن الطبيعة حيا صاغت 


۳<٤‏ . الفن خبرة 


الإسان قد ارتا هدا الهوة .يكل دقة .وصرافة > فتلفه من الرأمى 
والحذع والأطراف وشى مضموناتما المنفصلة » هويات قانمة فى ذانما 
يعمل كل جزء مها فى داخل ذاته » ومن خلال الأجزاء الأخرى » أومع 
الأجزاء الأخر ى الحاورة له حاولا الاقتراب بقدر الإمكان من حالة الاتزان 
الحميل › > فكذلك نجد أن النتاج الفى يتألف هو الأ خر من مجموعة من 
المويات المتجاورة › وحيما لاحل اة هوية من تللق لوراك كا أذ 
حيها لا تلتزم دورها فى صمم ذلك المركب الكلى » فإما تصبح عثابة 
جار سی > وحبنا لاتلتزم الحبال (أو الأوتار) الى تقوم بمهمة التوصيل 
بن الحران مؤاضعها الصحيحة » أو حيئا لا تقوم بأدوارها على الوجه 
الكل » فإنها عندئذ إنما توادى خدمة سيئة » للها تقوم بتوصيل سبى* » وعلى 
ذلك » فإن النتاج الفى لهو فى حد ذاته عثابة قرية بأ كلها . وهكذا نرى 
أن المويات عبارة عن أجزاء تمثل بذامها مجاميع فردية قانئمة فى صمم مادة 
العمل الفى . | 

وار إن أل یک ا لين کو اوو 
فى وجه عملية نحديد فزديات الأجزاء داخل الأجزاء > وحن نعرف كيف 
ذهب « ليبنتس » إل أن الكون عضوى إلى ما لا ناية » نظراً لأن كل شىء 
عضوى فيه مكون بدوره إلى مالا اية من أجسام عضوية أخرى » وقد 
يرتاب المرء فى صحة هذه القضية بالنسبة إلى الكون نفسه » ولكنه لو نظر 
إلها كمعيار للتحقيق الفى » لوجد أن من الحق أن كل جزء من أجزاء العمل 
الفنى هو - بالقوة على الأقل ‏ مركب على هذا النحو » مادام يقبل تفاضلا 
حسياً أو تمايزاً إدراكياً لاحد له » وإنا لنرى أبنية ليس ى أجزاتما 
ما يسترعى الانتباه أوليس فبا إلا النزر اليسير الذى يستوقف النظر » اللهم 
إلا بسبب ما فما من دمامة صرف<) ء وهنا لا تكاد أعيننا تتصفح تلك 

. إذا كانت الأشياء القبيحة فى ذاتها قد تسهم فى تحقيق التأثير المالى للكل أو الجموع‎ )١( 
فإن تفسير هذه الحقيقة إما يرجع بلا شك إلى أن تلك الأشياء قد استخدمت كوسائط لتحقيق‎ 
. دة ااا داخل الكل أوالمجموع‎ 


المادة المشتركة بين الفنون ¢“ 


الأبنية حى تنصرف علها وتنفر مها » وهكذا الحال بالنسبة إلى الموسيق 
. المبتذلة . فإن الأجزاء فما لا تكون سوى مجرد وسائل للعبور أو المرور 
السريع > وبالتالى فإنها لا تستوقفنا بوصفها أجزاء » فضلا عن أننا أثناء 
استمرار التتابع الموسيق لا نستبى مامر بوصفه جزعاً أو أجزاء » وهذا 
ما نلاحظه أيضاً فى القصة الرخيصة من الناحية الممالية » فإنما قد تولد لدينا 
« صورة ) حادة نتيجة لما فما من استثارة حركية » ولكننا لن نجد فما شيئاً 
نستطيع أن نتوقف عنده » اللهم إلا إذاكان فما حدث أوموضوع قد اكتسب 
طابعاً فردياً . ومن جهة أخرى ٠»‏ يلاحظ أن النثر قد ينطوى على تأثر 
سيمفوف ( أو تنغيمى )حيها يأخذ كل مقطع صغر حقه من التلفظ أو النطق وكلا 
عمل حدید الأجزاء على قيام « الكل » زادت قيمة هذا التحديد فى ذاته . 
وحيها ننظرإلى أى عمل فى لكى نرى كيف تمت مراعاة بعض القواعد› 
أو كيف تحققت مطابقة بعض القوانين » فإننا عندئذ إنما نعمل على إجداب 
الإدراك الحسى » وأما حينا نجتبد فى الوقوف على الأساليب الى وفيت 
عقتضاها بعض الشروط » كأن ننظر مثلا إلى الوسائل العضوية الى تيأ 
عن طريقها للوسائط أن تكون معيرة وأن تحتل أجزاء محددة » أوكأن ننظر 
إلى الطريقة الى تم عن طريقها حل مشكلة الطابع ار ا e‏ 
عندئذ إنما نرهف الإدراك المالى ونزيد من ثراء مضمونه . والحق أن كل 
فنان إنما حقق هذه العملية على طريقته الحاصة » دون أن يكرر نفسه بالضبط 
فى أى عملن متواليين من أعماله الفنية » وللفنان مطلق الحق فى أن يستخدم 
أية وسيلة تكنيكية » بل كل الوسائل الفنية الممكنة » الى يستطيع عن طريقها 
أن عحدث مثل هذه النتيجة » وكل إدراك ‏ من جانبنا - لطريقته الحاصة 
أو منبجه المهايز فى إحداث هذا التأثر إتما هو من قبيل الدخول فى معراج 
الفهم المالى > وقد يستطيع مصور أن محقق عنصر ١‏ الفردية » عن طريق 
الحطوط المائعة أو عن طريق الأشكال المتداخلة » على نحو أفضل مما يفعله 


۳ القن ينه 
فنان آخر قد يلتجىء إلى أعنف الحطوط الحانبية الحددة أو أكثرها حدة » 
وهناك مصور يصنع عن طريق مہم «الحل والمام » مالا محققه آخر لا 
بالالتجاء إلى الأنوار الساطعة » وليس من النادر ( أو غير المألوف ) أن نجد فى 
رسومات وميرانت خطوطاً داخل أحد الأشكال هى أكثر قوة من تلك 
الى حيط مها من الخارج › ومع ذلك فإن هذه الظاهرة تقر ن بكسب للفردية » 
لا تضحية مها » و مكن القول بصفة عامة:إن هناك منبجن متعارضن فى هذا 
الصدد : مبج التباين » أو التقطع 226 أو الانقطاع الفجانى > وممبج 
الانسياب » والتداخل » والتدرج الدقيق » وبمكننا أن ننتقل من هذين 
الميجين إلى اكتشاف جديد لضروب أخرى منزايدة باستمرار من الإرهاف 
أو التنقية الفنية » ور عا كان فى وسعنا أن نسوق على سبيل المثيل لهذين الممبجن 
بصفة عامة ما أورده ليوشتاين 5:61 160 حيما قال : « لنقارن البيت 
الذى. ل فبه كي اف .مهد الموجة الفظة العاتية ).. أن 52016 in‏ 
rude imperious surge‏ بالبيت الآ حر الذى يقول فيه : (حيْما تتدلى 
الحيات الحليدية من فوق الحدار ( When icicles hang by the wall‏ 
فسنجد فى الأول مهما ضروباً عديدة من التباين » بين كلمة «مهد» 
12001 وكلمة (« موجة )© نادو بان لفظ ر« فظ » ©عن4نء ولفظ و« عات » 
imperious‏ کا سنجد تبايناً فى الحروف المتحركة والسرعة الإيقاعية > وأما 
فى الثانى - كما يقول شتاين ‏ «فإن كل بيت هو أشبه مايكون بعروة 
( أوعقدة ) فى سلسلة معلقة برفق ( أومخفة) » أوهو أشبه مايكون عامل 
حديدى بارز يلمس برفق ما نجاوره من حوامل أخرى فى البناء » . ونظراً 
لأن منهج الانتقال المغاجىء يتلاءم بشكل مباشر مع عملية التحديد » على حن 
يتناسب منهج الاستمرار مع عملية إقامة العلاقات ٠‏ فقد راق للفنادن فكثير 
من الأحيان أن يعمدوا إلى قلب الأوضاع » حى واي 
[ الطاقة المستخرجة . 


المادة المشتركة بين الفنون ۳۷ 


والملاحظ أن فى إمكان كل من المتذوق والفنان أن يبالغ فى استحسانه 
أو تفضيله لهذا المج أوذاك نى بلوغ الفردية ( أو تحقيق الطابع الفردى) : 
لدرجة أنه قد لط بدن الطريقة والغاية » بل قد ينكر وجود الغاية نفسها 
حينا يستشعر ربا من التفور نحو الوسيلة المستخدمة لتحصيلها » ولو أن 
نظرنا إلى المسألة من وجهة نظر الحمهور » لوجدنا مثالا توضيحياً يكشف 
لنا عن هذه الحقيقة إلى أبعد حد فى الاستقبال الذى تلقاه اللوحات حا 
يقلع الفنانون عن استخدام التظليل الواضح من أجل تحديد الأشكال » لكى 
يستخدموا بدلا منه مجرد علاقة بين ألوان » وأما من وجهة نظر الفن نفسه » 
فإن هذه الحقيقة واضحة بشكل خاص لدى أحد القنائن المهمين فى التصوير 
(ولکن فى الرمم بصفة خاصة ) والممتازين إلى أعلى درجة فى الشعر › 
ألا وهو بليك ٠ا8‏ . وقد نى هذا الفنان كل جدارة فنية أواستحقاق حمالى 
عن كل من روبنس » ورميرانت » ومدرسة البندقية . الرس انك 
بصفة عامة » بدعوى أن خوئلاء حميعاً كانوا يستخدمون « الخطوط المكسورة » 
والكتل المكسورة » والألوان المكسورة » - وتاك هى بعيمها العناصر الممعزة 
لنهضة الكرى الى طرأت على فن التصوير فى أواخر القرن التاسع عشر > 
ثم يستطرد بليك فيقول : « إن القاعدة الذهبية الكرى فى الفن ‏ كما هى 
الحال أيضاً فى الحياة ‏ هى هذه : كلا كان الط الحاجز أكثر مايرا . 
وحدة » وصلابة » كان العمل الفنى أوى وأ كمل › وكلا كان أقل حدة 
وصرامة » كان الدليل أعظم على توافر الحيال الضعيف » وروح الانتحال 
وأسلوب التلفيق أوعدم الإتقان . . والافتقار إلى هذه الصورة المعياة الحددة 
إعا يشہد بافتقار ذهن الفنان إلى اة 2 ادا قوز[ ررد اا من شی 
الحهات » . وهذا النص - فى رأينا ‏ جدير بأن يكون مو ضع اساد 
لأنه يوكد بكل قوة ضرورة تحديد فرديات الأجزاء الختلفة الى يتكون 
منها أى عمل فى » ولكن هذا النص أيضاً إنما يكشف عن جانب الحصر ' 


۳4۸ اهن رة 


أو التقييد الذى قد يصحب أى أسلوب خاص فى النظر » أو أية طريقة 
جزئية فى الروئية » حي تجىء حادة عنيفة . 

وئمة مادة أخرى هى أيضاً مشتركة بين مواد حميع الأعمال الفنية » وتلك 
هى المكان والزمان » أو بالأحرى الصبغة المكانية ‏ الزمانية الى تتوافر 
فى مادة كل نتاج فى وليس المكان والزمان نى الفنون عثابة أوعية فارغة 
أو علاقات شكلية » كا تصور ما أحياناً بعض المدارس الفلسفية » بل هما 
حقيقة جوهرية أوهما خاصتان تمزان كل نوع من أنواع المواد المستخدمة 
فى التعبير الفى والفهم ( أو الإدراك ) المالى » وهل مكننا أن نتصور عند 
قراءتنا لماكيث أية حاولة لفصل العرافات عن المروج الحضراء ؟ أو هل 
مكننا حا نكون بصدد « أغنية القير الإغريى » لكيتس » أن نتصور فصلا 
للأشكال الحسمية للكهنة » والعذارى والعجول » عن أى کی اکر :سيفن 
بالنفسن أو الروح ؟ حقاً إن المكان - فى فن التصوير ‏ إنما يقوم عهمة 
الربط » فضلا عن أنه يساعد على تكوين الصورة » ولكنه عثل أيضاً كيفية 
نستشعرها مها على حومباشر ولولم يكن كذلك » لحاءت اللوحة مليئة بالفجوات 
إلى الحد الذى تتفكك معه االحرة الإدراكية » ومختل نظامها تماماً » وقد اعتاد 
غاد القع عد إل أن جاء ولم جيمس فلقنهم الدرس الصحيح - أن ينظروا 
إلى الأصوات على أنها لا تشتمل إلا على كيفية زمانية فقط » وقد ذهب قوم 
مهم إلى أن هذه الكيفية ذاتها هى مسألة علاقة ذهنية » لاكيفية مهايزة 
كغير ها من السمات الأخرى المميزة للصوت › ثم جاء ولم جيمس فأظهرنا 
على أن الأصوات هى من الناحية المكانية ذات أحجام » وتلك حقيقة سبق 
لكل موسيقار أن استخدمها وبينها لیا » سواء أكان قد صاغها نظرياً أملا » 
أما فما يتعلق بالحصائص الأخرى للادة » مما سبق لنا الحديث عنه » فإن 
الفنون الحميلة تحاول الكشف عن هذه الكيفية الكامنة فى سائر الأشياء الى 
و > وتعمل جاهدة ف سبيل استخراجها والتعبر عا بطريقة أقوى 


المادة المشتركة بين الفنون ۳۹ 


وأوضح مما تفعله عادة تلك الأشياء الى نستخلصها منها . وكا أن العلم يتناول 
المكان والزمان الكيفين » لكى محيلهما إلى علاقات تندرج فى معادلات » 
فكذلك يعمل الفن على جعلهما غزيرين بالمعانى » بوصفهما قيمتن هامتين 
تكمنان فى صمم جوهر الأشياء حميعاً . ظ 

والحركة فى اللحرة المباشرة إنما هى تغر يطرأ على كيفيات الموضوعات » 
كما أن المكان على نحو ماهو تر فى التجربة إنما هو مظهر هذا التغر 
الكينى » والفوق ؛ والتحت » والخلف » والأمام ؛ والحيئة والذهوب » 
وهذا الحانب وذاك ‏ أو العين واليسار » وهنا وهناك : كل هذه إنما نحس 
بطرق مختلفة ( أو تشر انطباعات حسية متباينة ) » والسبب فى ذلك أننا 
لسنا هنا بإزاء نقط سكونية تكن ى شىء هو نفسه سكونى ( استاتيكى ) 
بل نحن بإزاء موضوعات فى حركة » أوتغرات كيفية للقيمة » والواقع 
أن كلمة ر خلف») 3ط - هى اختصار للتعبير : و إلى الخلف ) backwards‏ 
كما أن كلمة « أمام ) ۲ا ھی اختصار للتعببر 1 إلى الأمام « lorwards‏ 
وهكذا الحال أيضاً بالنسبة إلى العجلة أو السرعة » فإنه ليس هناك من الناحية 
الرياضية الضرفة أشياء ممكن أن نقول عنها:إنها سريعة أو بطيئة »> بل كل 
ما هنالك إنما هو مجرد تزايد أو نقص يسجله مقياس عددى » وأما السريع 
والبطىء من حيث هما موضوعان للاختبار فى التجربة » فإمما محتلفان كيفيا 
اختلاف الضوضاء والسكون » والحرارة والرودة » والبياض والسواد » 
وحيما جد الإنسان نفسه مضطراً إلى الانتظار مدة طويلة مترقياً حدوث 
أمر هام » فإن المدة الى ينتظرها فى مسافة زمنية تلف كماما عن تلك الى 
تقيسها حركات عقارب الساعة » لأا ظاهرة ذات طابع كين . 

وهناك تشابك آخر هام للزمان والحركة فى صمم المكان » ومايكون هذا 
التشابك ( أو التعقد ) ليس هو جرد وجود ميول اتجاهية «كالاتجاه إلى أسفل 
أو أعلى مثلا» » بل هو أيضاً توافر ضروب متبادلة من حركات الاقتر اب 


0٠‏ الفن خبر 
والانسحاب » فالقريب والبعيد » والدانى والقاصى » إنما هى كيفيات مثقلة 
بالمعانى إن لم نقل بأنها قد تنطوى فى كشر من الأحيان على دلالة تراجيدية › 
ولكن لا بوصفها مجرد ظواهر نقررها عن طريق القياس فى العلم » بل 
باعتبارها ظواهر حية نختر ها فى صمم التجربة » فنحن بإزاء كيفيات تعنى 
الحل والربط » والبسط والقبض » والفصل والإدماج » والتحليق والمبوط› 
والارتفاع والاتخفاض ٠‏ والتبدد أو التشتت » والانطلاق فى الحو م 
احتضان البيضق العش » والحفة (أو الرشاقة ) اللامادية. والصدمة ( أو 
الضربة ) الثقيلة الكثيفة . ومثل هذه الأفعال والأرجاع إتما هى المادة الى 
تصنع منها سائر الموضوعات والأحداث الحترة فى التجربة بام 
ليستطيع وصفها . > لأنه محيلها إلى علاقات لا تختلف فما بينها إلا رياضياً 6 
ومن طبيعة العلم أن ميم تم بالأشياء البعيدة والمتشاءبة أو المتكررة الى هى شروط 
لتجرية الواقنية + لا ,التجرية تفسها لساب الخاص » ولكن هذه الأفعال 
والأرجاع فى التجربة متنوعة إلى مالا اية » فلا سبيل إلى وصفها على 
الإطلاق » فى حن تستطيع الأعمال الفنية أن تقوم بالتعبير عنها » والواقع 
أن الفن اختيار أوانتقاء لكل ما ينطوى على معى أودلالة > مع استبعاد 
لاحك ا ك 
وتبعاً لذلك »فإن العناصر الحامة أو الظواهر ذات الدلالة لابد من أن جیء 
ف الفن مضغوطة مشددة . 

ولو أننا نظرنا إلى الموسيى - على سبيل المثال ‏ لوجدنا أنها تمدنا مبجوهر 
ما يطرأ على e‏ أوهبوط » وارتفاع أوتصاعد » ومن جيشان 
أو اصطخاب » واتحسار ُو اندحار » ومن إسراع أو تعجيل » وإبطاء أو 
مبدئة . ومن تضبيق أو تشديد » وفك أو إرخاء . ومن دفع فجائى أو تسلل 
تدربجى . والتعببر « الموسيى » مجرد » لآنه محرر من كل ارتباط ذا أوذاك . 
ولكنه فى الوقت نفسه مباشر و عبى إلى أعلى درجة . ور اكان ى وسعنا ‏ 


المادة المشيركة بين ألفتون 1 نه 


فما أعتقد ‏ أن نقرر بشىء من الاحمال أنه لولا وجود الفنون > لبقيت 
جر بة الأحجام > والكتل > والأشكال » والمسافات » واتجاهات التغر 
الكيفى بدائية أولية » كشىء يدرك بغموض وإہام » ولايكاد يقبل أى إعلام 
مفصل › أو إخبار واضح . 

وعلى حين أن الفنون التشكيلية إنما ترز الحوانب المكانية من التغغر > 
فى حين تلح الموسيق والفنون الأدبية على الحانب الزمانى » نجد أن الاختلاف 
بينهما إنما هو مجرد اختلاف فى درجة « التأكيد » داخل مادة مشتركة . فكل 
فن إنما تملك ما يستغله الآخر بالفعل ».ولك نامتلاكه له هو تمثابة « أرضية » 
لولاها لانفجرت فى الغلاء تلك الكيفيات الى تم إبرازها فى المقدمة بفعل 
عامل التأكيد » أو لتبخرت على صورة تجانس لا سبيل إلى إدراكه » وقد 
يكون فى وسعنا أن نقم تقابلا دقيقاً بن الفواصل الافتتاحية لسيمفونية بتهوفن 
الخامسة > وبين بن النظام التسلسلى للأوزان والأحجام الثقيلة ف لوحة سعزان 
المسماة باسم ١‏ لاعی التهار؛ » ونظراً لما تنطوي عليه السيمفونية واللوحة من 
كيفية ضخمة ( أو كبر فى الحج ) » فإن لكل منهما قوة » ومتانة » وصلابة» 
مثلهما فى ذلك كثل جسر من الحجر » كثيف المادة قوى البناء » فنحن هنا 
بإزاء ملعن فنيين يعبران عن الدوام » وقوة المقاومة من الناحية البنائية . 
) والواقع أن فى استطاعة ( فنائن) يستخدمان واسطتين مختافتن أن يضعا 
الكيفية الحوهرية المميزة الصخرة فى شيشن محتلفين تماما كاللوحة وسلسلة 
الأنغام ا 6 والاول فيها إا يصنع ذلك مستخدماً اللون مضافاً إليه 
المكان » على حين يستخدم الثانى النغم ( أو الصوت ) مضافا إليه الزمان ع 
ا ل ا ل 
كالمكان سو اع سوا 

والحق أن المكان والزمان من حيث هما موضوعان للخيرة » لايتصفان 
طابع کی تب ع ول ها علكان اها ترا 4.1010 اكات + 


oY‏ لعن ر 


ورا کان فى وسعنا أن نرجع هذا التنويع إلى موضوعات رئيسية ثلاثة › 
أ وهى : ا لحز ؛ والمدى › والوضع 000 الاتساع Spaciousness‏ ` 
والامتداد الةم » والتباعد چم اوم أو إذا استخدمنا 
تعببرات زمنية : الانتقال ؛ والدعومة 5 والتاريخ » والملاحظ 
فى التجربة أن هذه السات الحتلفة إنما يصف بعضها البعض الآخر » داخل 
تأثر عام موحد » ومع ذلك » فإن المشاهد عادة أن تغلب واحدة من هذه 
السمات على ما عداها » وعلى حين آنا حميعاً لاتملك أى وجود مستقل » فإن 
فى الإمكان العييز بينها عن طريق الفكر. 

والمكان هو الخيز Raum‏ ع والحدز هو الفسحة ٠»‏ أعبى الفرصة 
الى تسنح بالوجود » والحياة » والتحرك » وحيما نتحدث عن ١‏ الفسحة 
اللازمة للتنفس ) ( أو كما يقال بالا نجلىز ية breathing - space‏ )ع 
فإن هذا اللفظ نفسه إنما يستشر فى الذهن معانى الاختناق أو الضيق الذى قد 
يتولد عن الحصار الأشياء » والظاهر أن الغيظ أو الغضب.إنما هو رد فعل ٠‏ 
نعتر ض فيه على التحديد الثابت للحركة » وكل انعدام الحز ( أو الامتداد) 
إنما هو إنكار للحياة نفسها » فى حين أن تفتح اكان هو تأكيد لإمكانية 
الحياة » والتزاحم - حى حينا لا يكون من شأنه عرقلة الحياة ‏ إنما هو فى 
حد ذاته أمر مشر ببعث على السخط » وما يصدق على المكان إنما يصدق أيضاً 
على الزمان » فنحن فى حاجة إلى ( فسحة من الوقت » » لكى نحقق أى أمر 
هام » أو أية مهمة ذات بال » وكل عجلة - فى غير موضعها ‏ تفرض 
علينا من قبل ضغط الظروف الحارجية » إنما هى أمر بغيض . وهناك صيحة 
م ی ا خا ندفع دفعاً من الحارج » وتلك هى الصرخة 
القائلة : « أعطونا الوقت اللازم ) » . حقاً إن العقلية الممتازة لا عكن أن تعر 
عن نفسها إلا داخل نطاق معين أو فى إطار خاص من التحديدات ا 
أى امتداد لامتناه تحقق نی داخله أفعالنا لن يكون له من معىی سوى 


المادة المشيركة ب ين الفتون or‏ 


التشتت التام » ولكن من المؤكد أنه لابد للتحديدات ( أو ضروب الحصر) 
من أن تحتل معدلا خاصاً أو نسبة معينة بالقياس إلى القوة » عى أنها لابد من 
أن تشتمل على اختيار تازرى » ومن ثم فإنها لا عكن أن تكون مفروضة 
علينا من الخارج جرد فرض . 

والأعمال الفنية إنما تعر عن المكان بوصفه مجالا للحركة والنشاط » فنحن 
هنا بإزاء مجموعة من النسب الى نشعر مها شعوراً كيفيً » وقد تنطوى 
تس ان ر مل کل بقل اا > فى حين تخلو مہا تماماً 
جار ري و تدعى لنفسها اما كذلك م وف لات صغر ة 
كنف لاعن لكان م وقد له لدو ماد ی الألوان ا 
بالأسر والاحتباس » وعة خحاصية عز اللوحات الصينية » وتلك هى تأكيد 
عنصر الرحابة أوالاتساع ٠‏ فهذه اللوحات إنما تتحرك نحو اللحارج بدلا من 
أن تبدو متمركزة محيث تنطلب إطارات » فى حين أن الصور المطوية 
scroll paintings‏ الممثلة لبعض الناظر الطبيعية الواسعة المدى » إا تقدم 
لنا علا تتحول فه الحدود العادية إل نداءات للتقدم » ولكن على على الرغم من 
احتلاف الوسائل » فإن اللوحات الغربية الى قد تبدو متمركزة إلى أعلى 
درجة » إتما تخلق لدينا إحساساً بالكل الشامل الذى حيط من حميع الحهات 
مشهد واضح قد حددت معالمه بعناية » وحى لو نظرنا إلى المنظر الداخلى 
الذى ره فان إيك Van Eyck‏ „ جان روو مود 
أنه حمل فى دائرة محددة ‏ إحساساً صرعاً واضحاً بالعراء ر أو العام 
ا لخارجى ) فما وراء الحدران » هذا وقد كان تيتيان 114138 يصور الأرضية 
فى الوحة الرسومة لشخص ما من الأشخاص » بحيث ليد الكان للاستاهى 
لا جرد قاش اللوحة » خلف الشكل المرسوم . 
(*) فان ايك : فتان بلجيكى ( ظمنكى ) اشتغل مدينة بروج 8©#نا:8 وهو واحد 


من مؤسمى المدرسة الفلمتكية فى فن التصوير › ومن ار لوحاته والحمل الصوق وناقعظههة'.آ1 
que‏ 86801 وهى لوحة محفوظة مدينة جان 0884 ( ٧۴۷٥‏ = غ4 ا) „ ` 


) امرجم‎ ( 
(re۴9 


٠ >‏ ألفن خخبرة 


بك آنا لو تصورنا المكان . » والفر صة > والإمكان » بوصقها حیعاً 
وغر محددة » تماما لكانت خاوية فارغة » والواقع أن المكان والزمان فى 
التجربةءإنها هما أيضاً شغل أوملء ( لفراغ ) » لامجرد شىء قد تم ملواه من 
الحارج . فالامتداد ( أو المكانية ) كتلة وحجم > كا أن الزمانية دعومةو بقاء 
لامجرد استمرار محض » ومثل الأصوات كثل الألوان من حيث إا 
تتقلص وتتمدد » كما أن مثل الألوان كمثل الأصوات من حيث إ٣‏ ترتفع 
وتنخفض » وقد أو ضح ولم جيمس - كا سبق أن أشرنا من قبل - كيف 
مكن أن توصف الأصوات بالضخامة أوكير الحجم » فليس من قبيل انحاز 
أن تسمى الأنغام عالية ومنخفضة أوطويلة وقصيرة » أورفيعة وسميكة » 
والواقع أن الأصوات ف الموسيق قد تتراجع أوتتقدم » كا أنها قد تكشف 
عن وجود فواصل ( أو مسافات ) أو وجود تسلسل ( أو استمرار) ؛ والسبب 
فى ذلك شبيه بذلك الذى لاحظناه من قبل عند حديثنا عن اء الألوان أو 
دكنها فى التصوير +فالأصوات «كالألوان» إنما تنسب إلى الموضوعات > 
معنى أنها لا تظل عائمة أومنعزلة » كما أن الموضوعات الى تنسب إلا إ٤‏ 
توجد فى عام يتميز بالامتداد والحجم . ) ظ 

إن الحرير لينسب إلى جداول الماء » كا ينسب الصفير والحفيف إلى 
أوراق الشجر » والترقرق إلى الأمواج » والمدير إلى أمواج الشاطىء الصخرى » 
والقصف إلى الرعد » والآنين وال همس إلى الرياح . . وهكذا إلى مالامماية؛ 
ولكننا لا نعى ذه العبارة أنه لابد من أن نربط ربطاً مباشراً بن رقة أنغام 
الناى وضخامة أصوات الأرغن من جهة » وبين بعض الموضوعات الطبيعية 
الخاصة من جهة أخرى > وإنما كل ما نعنيه أن هذه الأنغام تعر عن كيفيات 
الامتداد > لأن التجر يد العقبل وحده هو الذى يستطيع أن يفصل عدن ف 
الزمان عن موضوع ممتد محدث التغير أو بقع نحت تأثيره» والاق أنه لاوجود 
لازمان بوصفه وعاء فارغاً ء کا أنه لا وجود للزمان أيضاً بوصفه کا 


المادة المشمركة بين الفنون وهم 


قائماً بذاته » وإتما الموجود هو تلك الأشياء الى تفعل وتتغر > والزمائى 
إعا هو تلك الكيفية الثابتة الى تميز سلوكها . 

والحجم كالاتساع ‏ إا هو كيفية مستقلة عن القدر والضخامة ». 
وآية ذلك أن هناك مناظر طبيعيةصغيرة تحمل وفرة الطبيعة » وتنقل كل 
غزارتما » فهذه لوحة تمثل طبيعة صامتة لسيزان » مع تكوين فى من ممرات 
الحوخ والتفاح > ولكما تنقل صمم ماهية الحجر فى توازن ديناميكى إل 
كل من الحز الآخر والحز الحيط سواء بسواء » وليس من الضرورى أن 
کرت الت آل أو مرم اکان موكيا اون ال ٠‏ رة ل 
هذا الشىء أيضاً قد يكون عثابة نجسم للحج » والروايات والقصائد » 
والمثيليات الدرامية » والعاثيل » والبانى » والشخصيات » والحركات 
الاجماعية » والحجج العقلية » مثلها فى ذلك كمثل اللوحات والمقطوعات ‏ 
الموسيقية » إتما تتميز بالصلابة والضخامة ». أو العكس . 

ولولا الخاصية الثالثة ‏ ألاوهى خاصية التباعد ( أو قيام مسافات بن 
الأشياء ) لأصبح شغل الموضوعات لأماكها جرد خليط لا تتضح فيه معالم 
أى شىء » والحق أن امحل أو الوضع الذى دده توزيع المسافات خلال الأبعاد 
المكانية » إنما هو عامل هام فى تحقيق فرديات الأجزاء » مما سبق لنا الحديث 
عنه من قبل » ولكن الوضع المتخذ إنما ينطوى على قيمة كيفية مباشرة © 
وبالتالى فإنه يعد ( بوصفه كذلك ) جزءاً باطناً فى صمم المادة » والشعور 
بالطاقة » أوعلى الأخص »> لا شعور بالطاقة عامة » بل الشعور ذه القوة. 
أو تلك فى صمم الواقع العيى » إتما برتبط ارتباطاً وثيقاً بسلامة الوضع » وكا 
أن للحركة طاقة » فإن للوضع أيضاً طاقة › وعلى حين أن على الفيزياء يعتر 
طاقة الوضع طاقة كامنة تمييزاً لما عن طاقة الحركة » نجد أن هذه الطاقة ‏ 
على نحو ما هى مشعور ما بطريقة مباشرة ‏ إا هى طاقة فعلية » وحسبنا 
أن نرجع إل الفنون التشكيلية » لكى نتحقق بالفعل من أن طاقة الوضع ٠‏ 


كم الفن خبرة 


هى الوسيلة الى يتم عن طريقها التعبير عن طاقة الحركة » وعلى حين 
أن بعض السافات ( المحددة فى حيع الانجاهات › لا فى الايجاه الحانى 
وحده ) تلام ظهور الطاقة » نحد أن هناك مسافات أخرى تعوق عملها أو 
تعطل تأثر ها » كما يظهر بكل وضوح فى حركات اللاكمة والمصارعة .. 

وقد تكون الأشياء متباعدة منفردة أكثر من اللازم » أو متقاربة 
متجمعة أكثر من اللازم » أوقد تكون موضوعة فى زوايا خاطئة بعضها 
بالنسبة إلى بعض » فيحول ذلك دون قيام الطاقة بعملها . والنتيجة الى تر تب 
على ذلك » سواء أكان ذلك لدى الموجود البشرى » أم فى المعار » أم فى 
النثر أم فى التصوير » إنما هى ارتباك الصياغة أوسوء التأليف » والوزذق 
الشعر إنما يدين بتأثراته الرقيقة لما يقوم به من توفير للوضع الصحيح 
للعناصر المتنوعة » وهو مايبدو بوضوح فى عملية العكس ( أو القلب) 
الى كثيراً ما مجر ما على نظام النئر » وهناك أفكار لوصيغت فى غور الشعر 
الطويلة وع0206م5 بدلا من أن تصاغ فى حور ذات مسافات طويلة وقصيرة 4 
trocheês‏ » لاهدمت عن آخرها تماما . والملاحظ أن المسافة الطويلة 
أکر من اللازم » أو غر المحددة أصلا » فى القصة والدراما » إنما تبث 
الانتباه على الشرود » أوتدفعه إلى الاسترسال فى النوم » على حين أن 
الأحداث والشخصيات الى يطأ بعضها أقدام البعض الآخر لا تلبث أن 
تنتقص قيمنها وتفقد قوتما حميعاً » ومن بين التأثرات الخاصة الى يتميز 
ما بعض المصورين تأثرات تتوقف على إحساسهم الرقيق بالأبعاد أو 
المسافات ‏ وتلك مسألة تختلف عن استخدام السطوح أو المستويات لتقل 
الأحجام أو التعبر عن الصور الحلفية » وإذا كان سيزان أستاذاً بارعاً فى 
التعبر عن الأحجام والصور الحلفية ءفإن كورو علاك إحساساً سديداً 
( لا مخطىء ) بالأبعاد والمسافات » خصوصاً فى صور الشخصيات ولوحاته 
المسهاة باللوحات الإيطالية لو قورنت عناظره الفضية الشعبية الى تعد ضعيفة 


المادة الشركة بن الفنون ظ بان هو 

سیا ؛) ونحن نعتقد أن و التنقيل ) transposition‏ خاصية مز ة 
للموسيى وحدها » ولكننا لو نظرنا إلى هذه الخاصية فى وسائط أخرى › 
لوجدنا أنها تز أيضاً كلا من التصوير والمعار » وتردد العلاقات - 
لا العناصر ‏ فى السياقات الختلفة » وهو مايكون جوهر ظاهرة النقل 
( أو التنقيل ) » إنما يعد ظاهرة كيفية » وبالتالى فإنه ختر اختباراً مباشراً 
فى صمم الإدراك الحسى . 

ولو أننا نظرنا إلى تقدم الفنون ‏ والتقدم لا يعى بالضرورة الرق » 
فضلا عن أنه لا بمكن عملياً أن يكون ترقياً من حميع النواحى - لوجدنا أنه 
ينطوى على انتقال من استعال وسائل ظاهرة واضحة إلى استعال وسائل 
اکر دقة وخفاء فى التعبير عن ١‏ الوضع ؛ > وقد كان الوضع ‏ فى الاداب 
القدعة ‏ متوافقاً ( كما سبق لنا أن لاحظنا ق موضع آخحر ) مع العرف 
الاجماعى والطبقة الاقتصادية والسياسية» فكان المقصود بالوضع هو المركز 
الاجماعى الذى كان محدد قوة المكانة فى الثْر اجيديا القدممة » وهكذا كانت 
EE ol‏ مطاف الدراقاا > أن Ne SE NG‏ 
يعد ابسن 15568 الموذج البارز لها فإن العلاقات بين الزوج والزوجة » 
وبين السياسى والمواطن الدمموقراطى » وبين الشيوخ والشباب الزاحف 
(سواء أكان ذلك عن طريق التنافس أم عن طريق الحاذبية الإغرائية) » 
وضروب التعارض بن العرف أو المواضعات اللحارجية والحافز الشخصى : 
كل هذا إنما يعر بقوة عن طاقة الوضع . 

والواقع أن ما فى الحياة العصرية من اندفاع وتعجل » أو جلبة وعخب » 
إما مجعل من الدقة فى وضع الملامح > أو الأناقة فى نديد السيات > أمرآ 
صعباً بعسر تحقيقه من جانب الفنانن » فالحركات سريعة أكثر من اللازم » 
والأحداث منزاحمة بشكل زائد عن الحد » ما حول دون توافر عنصر الحسم 
أو الفصل : وهو عيب تلقاه فى العارة والدراما والرواية على حد سواء » 


۳۸ لفن اده 


وهكذا ea‏ والقوة الآ لله e N e‏ 
عبرة فى سبيل قيامتوزيع ناجع فعال » وهنا يكون العنف أوالحدة أظهر 
من الشدة أو القوة الى هى وليدة التأكيد » وحيْنا يفتقر الانتباه إلى عنصر 
« اللحفض » (أو التنقيص ) remission‏ اللازم لعملياته » فإنه لايليث 
أن يصاب بنوع من التخدير على سبيل الوقاية ضد التنبيه الزائد المتكرر » 
ولسنا نجد حلا هذه المشكلة اللهم إلا بطريقة عرضية ٠‏ كما هى الحال مثلا 
فى رواية نوماس مان ۸4×۸ المسماة باسم ٠‏ الحبل لسر ا اليه 
إلى فن العارة ف البناء المعروف ياسم Bush Building‏ ق مدينة نيويورك . 
) ولقد قلنا فما سبق:إن من شأن الكيفيات النلاث للزمان والمكان أن يوثر 
بعضها على البعض الأ خر » وأن يكيف بعضها البعض الآخر » فى صمم 
التجربة » والواقع أنه مالم يكن المكان مشغولا بأحجام فعالة » فإنه يصبح 
خاوياً فارغاً » كذلك تصبح الوقفات فجوات حيا لا يكون من شأنها أن 
تعمل على تأكيد الكتل » وتحديد الأشكال بوصفها أفراداً » أما حيما 
لا يتفاعل الامتداد ( أو الاتساع) مع المكان (أو الموضع ) » محيث بتخذ 
طابع التوزيع المعقول » فإنه لا يلبث عندئد أن ينبسط ويتبدد » لكى يتخدر 
ويتحجر نى خاتة المطاف » وليست الكتلة شيئاً محدداً ثابتاً » بل هى تتقلص 
كينت و وتوا كلد | نا أو تستسلم تبعاً لعلاقاتما الأفيك. المكاتة الكسر 1 
والموضوعات المستمرة فى الزمان . وعلى حين أننا قد ننظر إلى هذه السهات 
من وجهة نظر الصورة » والإيقاع » والتوازن » والتنظم » نجد أن العلاقات 
الى يدركها التفكر بوصفها مجرد أفكار » إنما هى ماثلة بوصفها كيفياً > 
فى الإدراك الحسى » فضلا عن أنها باطنة فى صمم مادة الفن . 
وإذن فإن هناك خصائص مشتركة بين مادة الفنون » لأن هناك شروطاً 
عامة بدونها تصبح اللحرة غير ممكنة . والشرط الأساسى - كما رأينا من 
قبل إنما هو قيام علاقة مشعور ما بين الفعل والانفعال أوبين النشاط 


المادة المشتركة بين الفنون ۳0۹ 


الفاءل والنشاط القابل » أثناء تفاعل الكائن الى مع البيئة » و« الوضع» 
إنما يعر عن التأهب الزن من جانب الخلوق الحى لمواجهةصدمة ( أو 
تأثر ) القوى احيطةبه » مواجهة تسمح له بالدوام والبقاء » والانتشار أو 
الامتداد » من خلال معاناته لنفس تلك القوى الى بدون استجابته الخاصة 
تظل محرد قوى معادية أوعدعة الاكتراث » وحيها مخرج «الوضع» لمواجهة 
الرئة ع فإنه لا يلبث أن ينتشر على صورة «حجم » > ی حن تتقلص 
الكتلة ‏ تحت تأثر ضغط البيئة ‏ إلى طاقة « وضع » » بيا يبى المكان ‏ 
حيما تنقبض المادة ‏ مجرد فرصة للقيام بعمل جديد › وعايز العناصر » 
وتماسك الأعضاء فى الكل » إنما هما الوظيفتان اللتان تحددان الذكاء » وهكذا 
تخلص إلى القول بأن معقولية أى عمل فى» إتما تتوقف‌على حضورنا أمام 
المعى الذى مجعل فردية الأجزاء وعلاقنها بالكل » ظاهرة ماثلة مثولا مباشراً 
أمام العين والأذن المتمرستين ( أو الحبيرتين) بأمور الإدراك الحسى . 


الفصل العاشر 
اليناف ا وات 
إن الفن لهو صفة تنعت العمل كا تنعت الشىء الذى يعمل » فليس 


فى الإمكان إذن أن نشير إليه باستخدام « امم ذات » » اللهم إلا من وجهة 
نظر خارجية ظاهرية » ولماكان الفن مرتبطاً بأسلوب العمل ومضمونه » 
فليس بدعاً أن يكون بطبيعته « وصفياً » أونعتياً > وحيما نقول:إن لعب 
اتنس » والغناء » والقثيل » وحمهرة أخرى من ضروب النشاط » هى 
حميعاً فنون » فإننا نقرر بطريقة مضمرة أن هناك فنا فى تدبير ( أو توجيه) 
تلك الأوجه المختلفة من النشاط » وإن من شأن هذا الفن أن يكيف ما يصنع 
أو ما يعمل » نحيث يولد لدى أولئك الذين يدركونه ضروب نشاط تنطوى 
شاع د ب :وله ين أ اقرف رون ندال بوبنا لدي جنار اللوحة » 
و القثال » أو القصيدة » وبين عمل الفن » ولايكتسب العمل مكانته إلا 
حيما يتعاون موجود بشرى مع الناتج الفى ٠‏ محيث تكون ثمرة هذا التعاون 
خيرة يستمتع ا » نظراً لما ها من خواص تحريرية وتنظيمية » ور عا كان 
فى وسعنا ‏ من الناحية الحالية على الأقل - أن نقول مع الشاعر : 

« إننا لانتقبل إلا ما منح 

وق حياتنا وحدها إعا نحيا الطبيعة 

فحياتنا هی ثوب زفافها . وحياتنا ھی کفہا ) 

ولو كان الفن يشير إلى « موضوعات » » أولو كان بالفعل اسم ذات » 

لكان من الممكن للموضوعات الفنية أن تنقسم إلى فئات مختلفة » ولانقسم 
الفن بالتالى إلى أجناس » وهذه بدورها إلى أنواع » وقد طبق هذا النوع 
من التقسم على الحيوانات حيما كان الاعتقاد السائد هو أا مجحرد أشياء ثابتة 


۳۲ ا 


فى ذانها ولكن هذا النسق الخاص من التصنيف لم يلبث أن تغر حيها أظهر 
الكشف العلمى أن الحيوانات ليست سوى مرد تفاضل ( أو تمايز ) فى مجرى 
النشاط الحيوى . وهكذا أصبحت التصنيفات: تكويئية » تشر بأدقصورة 
ممكنة إلى الموضع الحاص الذى نحتله بعض الأشكال الحزئية فى الاستمرار 
العام للحياة على ظهر البسيطة » ولو تصورنا الفن على | أنه كيفية باطنة فى صمم 
النشاط » فلن يكون فى وسعنا أن نقسمه أو أن نجزئه » وكل ما نستطيع أن 
ا سر النشاط وانقسامه إلى ضروب مختلفة 
( أو أنواع متباينة ) فى أثناء اصطدامه مواد ممتلفة » واستخدامه لوسائط 
والصفات - من حيث هى صفات - لا تقبل التجزئة أو التقسم » وريا 
كان من الحال أن نحدد الأنواع الفرعية الى تدخل تحت صفبى « الحلو 
والمر» » ومثل هذه الحاولة لن تلبث أن تجد نفسما مضطرة فى خاتمة المطاف 
إلى أن تسرد ( أو نحصى ) كل ما فى العام من أشياء حلوة أومرة»حى إن هذا 
التصنيف المزعوم لن يكون سوى قائمة تكرر عبثاً على صورة « كيفيات ) 
( أو ١‏ صفات » ) ماكان معروفاً من قبل على صورة أشياء » والواقع أن 
« الصفة » عينية وجودية » فهى من ثم مختلف باختلاف الأفراد » مادامت 
مشبعة بطابعهم الفذ الفريد فى نوعه » حقاً إننا نستطيع أن نتحدث عن اللون 
الأمر » كما نستطيع بعد ذلك أن نتحدث عن احمرار الوردة أو حمرة غروب 
الشمس » ولكن هذه الألفاظ إنما هى بطبيعتها تعببر ات عملية » فليس المقصود 
مها سوى أن تعطينا قدراً معيئاً من اتوجيه: اعبت نعرف إلى أية جهة 
يفبغى لنا أن نتوجه » وأما فى الوجود الواقعى ٠‏ فإنه ليس نمه غروبان نحملان 
الفيظ شن الأجرار د بولق اه ها أن لا شس الاخزان: لوست أن 
يكرر أحدها الآ حر تقليداً مطلقاً فى سائر التفاصيل الدقيقة » وهذا محال » 
ولاغرو » فإن اللون الأحمر إنما هو دائماً احمرار تتصف بدمادة هذه اللحرة 
أو ذاك , ۰ 


المادة المنوعة فى الفنون ۳۳ 


والملاحظ أن المناطقة ‏ لأغراض خاصة ‏ ينظرون إلى صفات كالأحمر 
والحلو » والحميل . . الخ على أنها كليات > وهم بوصفهم مناطقة صوريين 
لا يكترثون بالمسائل الو جودية الى مم ما الفنانون على وجه التحديد » وأما 
الفنان فهو بعلم حت العلم أنه ليس نة لونان أحمران فى اللوحة الواحدة يشبه 
أحدهما الآ خر تماماً » مادام كل مما إنما يقع نحت تأثير التفاصيل اللامتناهية 
لسياقه الحاص » ى نطاق ذلك الكل الفردى الذى يبدو فيه » ولكن 
« الأحمر » قد يستخدم للإشارة إلى « الاحمرار» بصفة عامة . وعندئذ يكون 
مثابة قبضة يد تعطى إشارة خاصة . وتتطلب طريقة معينة فى التقدم أو 
الأ ايده وليه عاك ق نط نه مساوم به 0 
طلاء حر لدهان خرن حين يكون من الممكن لأى لون أحمر آخر داخل 
حدود معينة أن زافق تنس اور + كان يستخدم اللون الأمر لعييز عينة ما 
أثناء شراء سلع أو بضائع . . الخ . 

وإن اللغة هى أعجز بكثير عن أن تجىء مطابقة لذلك السطح المدبج 
الملون الذى يتبدى لنا من الطبيعة » ومع ذلك فإن الألفاظ باعتبارها حلا 
عملية ( أو اختراعات عملية ) إنما هى قوى فعالة يرد عن طريقها التنوع 
الذى لايوصف فى الوجود الطبيعى على نحو ما يعمل فى صمم الحدرة 
الإنسانية » نقول:إنه يرد إلى أنظمة » ودرجات » وفئات ممكن تدبر ها 
والتحكم فہا فہا » ولیس یک ى أن نقول:إنه لمن المستحيل على اللغة أن تكرر 
التنوع اللانبانى للكيفيات الفردية القائمة بالفعل » وإنما جب أن نضيف إلى 
ذلك أيضاً أن مثل هذا التكرار أمر غر مرغوب فيه على الإطلاق قا 
عن أنه لار حاجة بنا إليه أصلا. والطابع الفريد للصفة ( أو الكيفية ) إنما يوجد 
فى الحرة ذاما » وهو ماثل هناك بشكل كات لدرجة أنه ليس فى جائجة 
آل ا و ات ل ا تقدم لنا اللغة من التوجمہات مانستطيع 
معه أن نمتدى إلى تلك الصفات ( أو الكيفيات) نى صمم التجربة » فإنها 


م لذن خر ة 


عندئذ إنما تؤادى مهمما العلمية ونحقق أغراضها العقلية » وكلا كان التوجيه 
الذى تقدمه لنا اللغة أعم وأبسط » كان أحسن أو أفضل » أما حن نجىء 
تلك التوجبات مليئة بالتفاصيل الى لا فائدة مها » فإنها عندئذ تكون مبعث 
لبس 50 »> بدلامن أن تكون وسيلة توجيه وإرشاد . بيد أن الكلات 
إعا نحقق غرضها الشعرى بقدر ما تستحضر من استجابات حيوية تدعوها 
إلى العمل الإبجانى الفعال » وهى تلك الاستجابات الحيوية الى تتوافر عادة 
حيها تسی نا أن ختدر مجموعة من الصفات أو الكيفيات. 

وقد ذكر أحد الشعراء منذ عهد قريب أن الشعر ليبدو له « ظاهرة جسمية 
مادية أكثر مما هو ظاهرة ذهنية عقلية » . م يستطرد هذا الشاعر فيقول: إنه 
يستطيع أن يتعرف الشعر بالرجوع إلى بعض الأغراض الحسمية » كقفوف 
شعر الحلد » وارتعاش العمود الفقرى » وانقباض الحلق والشعور بأن ف 
تجاويف المعدة ‏ على حد تعبير كيتس ١‏ رمحا مخترق أحشالى » . بيد أننا 
لا نظن أن الأستاذ هوسان ESS‏ بعی للق أن هذه المشاعر هى 
فى حد ذانها التأثر الشعرى » والواقع أن وجود الشىء » ووجود علامة على 
حضوره » إنما هما أسلوبان متلفان من الوجود » أما هذه المشاعر ذالها » 
أو ما اصطلح بعض الكتاب على تسميته باسم « الاهمزازات » العضوية › 
فإما ليست سوى دليل إحمالى على توافر المشاركة العضوية التامة فى حن 
00 الا امباشرة هذه المشاركة فتكون الطابع الموالى للخيرة وطلواية 
على كل ظاهرة عقلية صرفة » وهذا هو السبب نى أننا نميل إلى الارتياب 
فى صحة العبارة القائلة بأن الشعر جسمى مادى أكثر نما هو ذهنى عقل » أما 
القول بأنه أكثر من مجرد شىء عقلى . نظراً لأنه يدمج الظاهرة العقلية 
ف كيفيات مباشرة تختتر عن طريق الحواس المنتمية إلى الحسم الحى ٠»‏ فهو 
ما يبدو لنا حقيقة لا مراء فما » محيث إا تسوغ البالغة المتضمنة فى القول 
المعارض لكل فكرة تدعو إلى اعتبار الكيفيات كليات تدر ك بالبداهة عن 
طريق العقل . 


المادة المنوعة ف الغفنون 0 5 


ومغالطة التعريف هى الوجه الآ خر لمغالطة التصنيف المتحجر » والتجريد 


الذى استحال إلى غاية فى ذاته » بدلا من أن يستخدم أداة أووسيلة تخدم 
الحرة » ولا يكون التعريف جيداً إلا حن يكون فطناً » وهو لا يكون 
فط إلا حيما ينجح فى إظهارنا على الاتجاه الذى ممكننا أن نتقدم فيه بسرعة 
نحو هدف معن هو نحصيل السرة » وقد استطاعت الفيزياء والكيميا 
ار عن N NNT‏ ويج ف أن 
التعريف « الصحيح » إنما هو ذلك الذى يبن لنا كيف صنعت الأشياء . 
وبالتالى ذلك الذى يسمح لنا بأن نتنبأ محدوما » وأن تمتحها عندما تحدث 
وأن نستحدما نحن أنفسنا قى بعض الأحيان » ومن هذه الناحية ممكننا أن 
نقول:إن أععاب النظر العقّلى وحماعة النقاد الأدبين قد بقوا متخلفين كشراً 
عن ركب العلم > وذلك لأنهم ما زالوا مستعبدين لتلك الميتافيزيقا القدمة : 
ميتافز بقا الماهية الى تقول:إن التعريف إذا كان و صضحا » »> كشف لا 
عن حقيقة باطنة هى الى نجعل الشىء يكون ماهو كائنه » بوصفه عضواً 
فى جنس محدد نحديداً خارجياً » ثم تضيف هذه الميتافيزيقا أن الحنس أشد 
واقعية من الفرد » أو بالأخرى تقرر أنه هو نفسه الفرد الحقيى . 

و نحن نفكر - حين نستهدف أغراضاً عملية ‏ بلغة و الفئات » » كا أننا 
نختبر - حن نتصرف ف الواقع العينى ‏ بلغة « الأفراد » » ومن هنا فقد 
يقع فى ظن الرجل العادى أا مسألة بسيطة أن يعرف الحرف المتحرك 
اeسەە۷‏ . وأما الباحث المتخصص فى علم الأصوات» فإنه مضطر - كم 
اتصاله الوثيق بالموضوع الحقيى لدراسته ‏ إلى الاعتراف بأن أى تعريف 
صارم دقيق ‏ صارم دقيق عى أنه يعزل فئة ما من الأشياء عن كل ماعداها 
من الفئات الأخرى من حميع النواحى - إعا هو مجرد وهم من الأوهام : 
والواقع أنه ليس هناك سوى عدد محدود قل أوكثر من التعريفات النافعة . 
وهى نافعة لأنها توجه الانتباء نحو ميول هامة أو اتجاهات ذات دلالة ف 


امم الفن خبرة 


العملية المستمرة للتافظ بالأصوات 0 - وهی ااهات 
لومضينا ف دراستها بشىء من الحرص أو الحصافة » لأمكننا أن نتوصل عن 
هذا الطريق إلى التعريف «١‏ المضبوط »؛ . 

وقد اهم ولم جيمس بابراز عنصر الملل الذى تنطوى عليه عملية وضع 
تصنيفات لأشياء تتداخل وتتنوع . كما تتداخل وتتنوع الانفعالات البشرية. 
والظاهر ‏ فما يبدو لنا ‏ أن. المحاولات الى تبذل لعمل تصنيف دقيق 
منبجى لغنون قوف تنلعا نسي كبن هن عدا لان مدعنا إن أ 
تميق حصان لابد من أن يكون ملائماً » فضلا عن أنه ضرورى لاغى 
عنه » نظراً لأنه يسبل مهمة الرجوع إلى المصادر » ولكن أية قامة تعدد 
الفنون حميعاً » فد كر التصوير » والنحت » والشعر » والدراما والرقص > 
وفلاحة البساتين ‏ والعارة » والغناء » والعزف الموسيى سه الع أ 
تستطيع أن تزع لنفسها آنا تل أى ضوء على الطبيعة الدفينة للأشياء الى 
تسردها » فهى فى هذه الحالة إما تدع ذلك النور ينبعث من المكان الأوحد 
الذى ممكن أن يصدر عنه » ألا وهو الأعمال الفردية للفن .. 

وإذا كانت التصنيفات الحامدة هى دائماً فى غير موضعها ( لو أا حملت 
على حمل الحد ) فذلك لأنها تشتت الانتباه » فتصرفه عا هو أساسى جوهرى » 
من الناحية المبالية » ألا وهو الطابع المتكامل الفريد (كيفيا ) للحيرة التتاج 
الى » ولكن مثل هذه التصنيفات ‏ علاوة على ذلك - إا هى مضللة 
للباحث فى النظرية الحالية » وهناك نقطتان هامتان فى الفهم العقلى يتضح 
فهما اللبس الذى تولده هذه التصنيفات » فهى من ناحية تغفل بالضرورة 
الحلقات الانتقالية والارتباطية » وهى من ناحية أخرى - بالتالى - تضع 
عراقيل لا سبيل إلى التغلب علها فى طريق التتبع الواعى للتطور التار حى 

و عة تصنيف كان له يوماً شأن كبر » ألا وهو تصنيف الفنون بالاستناد 


المادة المنوعة فى الفنوت ¥ 


إلى أعضاء الحس » وسترى فما بعد ماذا عسى أن يكون عنصر الحقيقة الذى 
ينطوى عليه هذا النوع من التقسم . بيد أننا لو أخذنا هذا التصنيف عذافره ؛ 
أو بطريقة دقيقة صارمة » لوجدنا أنه لن يوصلنا ‏ أغلب الظن - إلى أية 
نتيجة متسقة » وقد تعرض بعض الباحثن انحدثين ‏ عا فيه الكفاية ‏ للجهد 
الذى قام به« كانت» فى سبيلقصر مادة الفنون على الحاستين العاقلتين الراقيتين › 
ألا وهما العن والأذن ؛ فلاموجب هنا ء لتكرار ماجاءوا به من أدلة 
مقئعة + ولكن حسينا أن نقول:إنه مهما كان من اتساع نطاق بعض الحواس » 
فإن من الحق مع ذلك أن أى حس جزل إنما هو مجرد نقطة أمامية أو مركز 
طليعة لنشاط عضوى شامل تشترك فيه كل الأعضاء » عا فما وظائف الحهاز 
العصى المستقل ( أو السمبتاوى ) . حقاً إن الععن > والأذن >.واللمس »ع 
قد تأحذ مركز الصدارة فى مهمة عضوية خاصة » ولكلها ليست دائماً العامل 
اوخ أوالآهم > اللهم إلا إذا كان الحارس جيشاً بأسره . ) 

ولو شتا أن تمد مالا اتا الاختلاط الناجم عن تقس الفنون إلى فنون 
بصرية وأخرى جمعية»لكان علينا أن نتوقف عند حالة بعينها ألا وهى حالة 
الشعر » وهنا نجد أن القصائد قدعاً كانت عملا يضطلع بأدائه المنشدون 
05 . فلم يكن لاشعر ‏ فيا نعلم ‏ أى وجود مستقل عن الكلمة المنطوقة 
الى تروق الأذن » ومعبى هذا أن الشعر كان شيا يغنى أو ينشد » ولانرانا 
فى حاجة إلى القول بأن الغالبية العظمى من الإنتاج الشعري قد تأت بعيداً 
عن الغناء » منذ ظهر اختراع الكتابة والطباعة » بل إن هناك محاولات فى 
الوقت الحاضر لاستخدام طريقة الأشكال المصنوعة عن طريق الصور 
المطبوعة » للعمل على زيادة شدة الإحساس بالقصيدة حن تطرق العن »> 
وكأنما نحن بإزاء صورة لذيل الفأر فى قصة « أليس نى بلاد الأعاجيب » . 
ولكننا لو ضربنا صفحاً عن أية مبالغة » فإننا نستطيع أن نقول: إنه على 
حين أن « الموسيى » المسموعة لأى شعر نقرؤه فى صمت مازالت عاملا له 


۳۹۸ ) الفن خبرة 


أهميته ( وهو ما يوضح النقطة الى أتينا على ذكرها فى الفقرة السابقة ) › 
إلا أن الشعر من حيث هو لون من الأدب»ءقد أصبح اليوم بطريقة ظاهرة 
محسوسة فنا بصريا » فهل يكون معبى هذا أنه قد نزح فى الألى السنة الأخيرة 
منتقلا من « فئة ) ما إلى « فئة » أخرى ؟ . 

ثم هناك تصنيف آخر أشرنا إليه فما تقدم » ألا وهو تقسم الفنون إلى 
فنون مكانية » وفنون زمانية - ولكننا حى لو افترضنا أن هذا التقسم 
سل » فإن من المي كد أنه تقسم بجىء بعد حدوث العمل الفنى » فضلا عن 
أنه خارجى صرف » فهو لا يلبى أى ضوء على المضمون المالى لأى عمل 
فى » هذا إلى أن التقسم المشار إليه لا يساعد الإدراك الحسى فى شىء؛ 
لأنه لا يبين له ما الذى ينبغى له أن يبحث عنه » کا أنه لا ينبئه كيف ينبغى 
له أن يرى » أويسمع » أو يتنوق » وعلاوة على ذلك فإن هذا التصنيف 
الذى نحن بصدده ينطوى على عيب إبجانلى خطر . لأنه ‏ كما سبق لنا أن 
بينا فيا تقدم ‏ يتكر الإبقاع على الأبنية الممارية » والقائيل » واللوحات » 
كما ينكر العاثل ( أو التناظر) على الغناء » والشعر » والبلاغة . وهذا 
الإنكار إنما ينطوى بلاشك على رفض للاعراف بأمر جوهرى هام 
فى اللحرة الحالية » ألاوهو أنها بطبيعتها خيرة إدراكية حسية »> وهكذا 
ام التقسم إتما يقوم على اا اعتبار سات الا ثار الفنية 
كائنات مادية خارجية . 

وحن نجد لدى أحد الكتاب الذين تعرضوا للفنون الحميلة فى إحدى 
« دائرة المعارف البر يطانية ) تموذجاً رائعاً لحذه المغالطة ؛ ميث قد يكون 
من المناسب فى هذا الصدد أن نورد نصاً مما قاله » فهذا الكاتب تحاول 
تسويغ قسمة الفنون إلى فنون مكانية وأخرى زمانية » فتراه يقرر ف معرض 
الحديث عن العثال والبناء : « إن ما تراه الععن من أية وجهة نظر » إتما تراه 


كله فى آن واحد أوبعبارة أخرى › إن أجزاء أى شىء نراه لا تملا أوتشغل 
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زماناً » بل مكاناً » فهى تصلنا من نقاط عديدة فى المكان فى إدراك حسى 
واحد آنى» »م يستطرد هذا الكاتب فیقول : (إن آثارهما ( يعبى آثار 
الممار والنحت ) هى فى حد ذاتها صلبة » راسعة » دامة» . 

ولو أننا أنعمنا النظر إلى هذه ال حمل القلائل » لوجدنا أا مليئة بألوان 
من الغموض أو الإمام مما يترتب عليه الكشر من الحطأ أو سوء الفهم ». 
وما يستوقفنا هنا أولا وقب ل كل شىء إنما هو قوله : « إن الكل حدث فى آن 
واحد » . حقأ إن أى مو ضوع يوجد فى المكان ( والموضوعات حميعاً 
مكانية ) إتما يرسل ذبذباته حميعاً فى آن واحد ء كا أن الأنجزاء المادية 
للموضوع إنما تشغل المكان حميعاً ى آن واحد » ولكن هذه السهات المميزة 
للموضوع هى ما لا علاقة له على الإطلاق مسألة تمييز نوع من الإدراك 
الحسى عن غيره من الأنواع الأخرى وآية ذلك أن شغل الحز هو شرط 
عام لوجود أى شىء » حى لوجود شبح من الأشباح » إذا كان عة شىء 
من هذا القبيل » فنحن هنا بإزاء شرط سبى ( أو على ) لامتلاك أئ إحساس » 
بل كل إحساس » وبذلك ممكن القول بأن الذبذبات المنبعثة من أى موضوع 
هى شروط سببية ( أوعلية ) لكل نوع من أنواع الإدراك » ومن ثم فإنما 
لا مز نوعاً بعينه من الإدراك عن سائر ما عداه . 

وعلى ذلك فإن أقصى ما ممكن أن يقال هو أن « ما يصلنا فى آن واحد » 
إما هو الشروط المادية للإدراك » لامكونات الموضوع من حيث هومدرك» 
وكل استنتاج خلص إلى هذه الحقيقة الأخرةءإنما يتحقق عن طريق الخلط 
بن ماهو ( متآن ۲ وماهو ( منفرد). والواقع أنه لايد بطبيعة الخال لكل 
الانطباعات الى تصلنا من أى مو ضوع أو أى حدث من أن نجىء مندمجة 

)١(‏ استخدمنا كلمة «متان » ترحمة الفظ الإنجليزى ر« عناهعصة ]ادام أ؟ » ووالتانى» 
بهن لدی ا و ق ق کاو امهنا ا و اعفن فج 


مما فهو قيام الثىء ممفرده » أو اتصافه بالوحدانية . (المتر ج ) 
(4؟) 


متكاملة على صورة إدراك موحد ٠‏ وذلك لأنه إذا لم يكن الإدراك متصفاً 
بالتفرد ( أو الوحدانية ) »> سواء أ كان الموضوع واحداً فى المكان أم فى 
الزمان » فسنجد' أنفسنا بإزاء احهالواحد هو قيام تتابع منفصل مفكك 
مجموعة من الصور العابرة أو اللقطات الا نية الى لاتكون حى ولامجرد 
قطاع مستعرض لأى شىء » والفارق بين هذا الشىء الحزثى الزئييى الذى 
يسميه علاء النفس بام « الإحساس ؛ » وبين «الإدراك الحسى » > إنما 
هو ما متاز به الإدراك من « تفرد » ( أو( وحدانية ) ) » أووحدة تكاملية > 
ولاصلة على الإطلاق بن تآنى الوجود المادى والاستقبال الفسيولوجى من 
جهة » وبين هذا التفرد » أوتلك « الوحدانية » من جهة أخحرى. وكا قلنا 
منذ حين : إنه لا سبيل إلى التوحيد بين الاثنين » اللهم إلا إذا خلطنا بن 
الشروط العلية للإدر اك الحسى ومضمونه الفعلى . 

بيد أن الحطأ الرئيسى الحوهرىئ» إتما هو الحلط بين النتاج المادى من 
جهة » وبين الموضوع الحالى. الذى هو الشىء المدرك من جهة أخرى » 
ولو أننا. نظرنا إلى أى تمثال من الناحية المادية الصرفة؛ لوجدنا أنه لابعدو أن 
يكون كللة من الرخام » وهو من هذه الناحية ساكن مستقر » كما أنه بقدر 
ما تسمح به عوامل الزمان المخربة ‏ دام باق ؛ ولكن من السخف أن نوحد 
ببن الكتلة المادية من جهة وبين العثال الذى هو عمل فى من جهة أخرى › 
أو بين الأصباغ. اللونية الموضوعة على القاش من جهة وبن اللوحة 
من جهة أخرى » وإلا » فا القول مثلا فى تلاعب الأضواء فوق مبى ما 
من المبالى » مع ما يقيرن به من تخر مستمر فى الظلال » ودرجات الشدة » 
والألوان » والانعكاسات المتبدلة ؟ الواقع أنه لو كان البناء أو المثال ساكناً 
مستقراً ف الإدراك الحسى ع قا هو ساكن مستقر فى الوجود المادى ع لكان 
شيئاً جامداً ميتاً لا مكن أن تتوقف لعن عنده » لك فوقه وتنحرف 
عنه » ولاعكن أن يدوك أى موضوع من الموضوعات إلا عن طريق سلسلة 
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تجميعية من ضروب التفاعل » والععن - بوصفها العضو المسيطر على الموجود 
بأسره ‏ تولد نشاطاً قابلا » أو تأشراً مرتدا » وهذا التأثشر بدوره يولد فعلا 
آحر هن أفعال الروئية » نجىء مقترناً بإضافات متجانسة جديدة . وزيادة 
جديدة فى المعى والقيمة » وهكذا دواليك » فى علية بناء مستمرة للموضوع 
الال .اذا كان الخمل الف لا ينضته أبدا ‏ أولا شل الامشتفاد نبائياً 
وكا يقولون) » فذلك لأن الفعل الكلى للإدراك إنما هو علية مستمرة 
همات أن تى » وإذن فإن « الرية الا نية » إنما هى تعريف ممتاز لإدراك 
حسى لا يكاد يتوافر فيه أى طابع حمالى » حى إنه لا مكن أن يعد حى 
- ولامجرد إدراك حسبى عادى . 

ولو أننا نظرنا إلى البنايات المعارية » لوجدنا ألما تقدم لنا خر نموذج ‏ 
فا نيل إلينا ‏ لانطباق « دليل الف( i ad absurdum‏ عل 
eT‏ بين المكان والزمان فى الأعمال الفنية » حقاً إنه لو أمكن أن يوجد 
شى ء على طريقة ١‏ شغل الحيز) 4 الكاث هو الداع .+ ولكن من الم كد أنه 
لا مكن حى ولا لأى كوخ صغير أن يكون مادة لإدراك حالى » اللهم إلا 
إذا دخلت فيه بعض الصفات أو الكيفيات الزمانية » وأية كاتدرائية ‏ مهما 
كان من اتساعها ‏ إنما تولد لدينا انطباعا آناً ؛ فإنها عجرد ما تتفاعل مع 
جسمنا الى من خلال جهاز إبصارنا » إنما تحدث لدينا انطباعاً كيفياًشاملا ؛ 
ولكن هذا الانطباع لا حرج عن كونه مجرد دعامة سفلية وإطار خارجى » 
تعمل فى داخله سلسلة مستمرة من ضروب التفاعل » فتدخل عناصر جديدة 
تحقق الراء وتكفل التحديد » وليس فى وسع الناظر المتعجل الذى يرى 
«كنيسة القديسة صوفيا » أو«كاتدرائية روان» أن بحصل من العيان المالى 
ا مما يستطيع راكب الدراجة البخارية الذى يسر بسرعة ستين ميلا 
فى الساعة أن يراه من المنظر الطبيعى المنطلق بسرعة فما حوله » وإما لابد 
للمرء من أن يرتاد العمل الفنى فير اه من الداخل والحارج » ويعمد إلى القيام 
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بزيارات متكررة له » حى ينكشف له البناء بطريقة تدربجية فى أضواء 
متنوعة » ونحت تأشر حالات نفحية متغرة . 

وقد دو انا تقفتا طويلا بغر داع عند عبارة لا نحمل كبر أهمية » 
ولكن النتائج الممرتبة على الفقرة الى أوردناها تؤثر فى كل مشكلة الفن 
بوصفه حر ة » والواقع أن أية حر ة آنية » إن هى إلا ضرب من المستحيل » 
بيولوجياآً وسيكولوجياً › وإنما الحيرة نتاج » إن لم نقل:إنها نتاج ثانوى 
rode‏ م ٠‏ برط » لتفاعل مستمر جمعى > لذات عضوية » مع العام » 
وليس ثمة دعامة أخرى عكن أن تستند إلا النظرية الهالية والنقد الفنى ف 
عملية بناها ( أوبنائه ) » وحيما لا يدع الفرد لمذه العملية فرصة العمل يكل 
انطلاق وامتلاء » فإنه إنما يبدأ عند نقطة التوقف › لكى يضع بدلا من نجربة 
العمل الفنى » أفكاراً خاصة غير مترابطة . وإذا كان هناك نقص تشكو منه 
النظرية الحالية والنقد الفى ءفذلك ماوصفه الدكتور بارنز بكل دقة فى 
العبارات التالية حيث يقول: إنه « حيما تغفل العملية المستمرة الكاشفة للتفاعل 
التجمعى وما ييرتب عليه من نتائج › فإن الموضوع لا يرى إلا ى جانب 
واحد فقط من جوانب وحدته الكلية » ومن ثم فإن باق النظرية يصبح 
جرد هواجس ذاتية » بدلا من أن يكون تقدما أو موا » وهكذا تتوقف 
النظرية بعد أول إدراك حسى لبعض التفاصيل الحزئية » ويصبح باق 
العملية يا صرفاً - أعى مسألة ذاتية متحزة لا تكتسب قوة دفعها إلا من 
الداخحل فقط » وإذن فإن ما تفتقر إليه ف العملية إتما هو التنبيه الصادن 
من البيئة » وهو وحده الذى يستطيع أن نحل محل ال مواجس وأحلام اليقظة › 
تفاعلايتحقق مع الذات 200 . 

ومهما يكن من شی ء٬فإن‏ تقسم الفنون 1 مكانية وزمانية لابد من أن 
يكمل بتصنيف آخر ألا وهو تقسم الفتون إلى تمثيلية ولا تمثيلية » وهو تقسم 


١ (‏ ) من خطاب شخصى للدكتور بارنز بعث به إلى المولف . 
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جديد يدخل العارة والموسيى فى عداد النوع الأحر و ا ر 
هو أول من صاغ الرأى القائل بأن الفن تمثيل نى صورته الكلاسيكية 
المعروفة » إلا أن أرسطو ‏ على الأقل ‏ قد استطاع أن يتجنب ثنائية هذا 
التقسم »> وقد فهم أرسطو فكرة (امحاكاة » أو« التقليد » بطريقة أكر 
خصوبة وأصدق وعياً »وآية ذلك أنه أعلن أن الموسيق هى أكثر الفنون 
اتصافاً بالصبغة القثيلية » فى حن أثنا نحد أن الكثير من الباحشن المحدثين اليوم 
عيلون إلى إدخال الموسيق تماما فى زمرة الفنون اللاتمثيلية » ولم يكن أرسطو 
يعى بذلك فكرة ميفة كتلك الى تقول:إن الموسيق تمثل أو نحاكى تغريد 
الطيور » وخوار البقر » وخرير جداول ا وإتما كان يعبى أن الموسيى 
تقلد عن طريق الأصوات ( أو الأنغام ) التأثرات الوجدانية والانطباعات 
الانفعالية ٠‏ الى تولك عن الموضوغات” والمشاهد. #سواء أكانت حرية > 
أم حزينة » أم منتصرة ٠‏ أم منتشية جنسياً . . الخ. فالمثيل هنا إنما يعى 
التعبر » وهو لهذا يستوعب كل الكيفيات والقم الى کن أن تنطوى علبها 
أية خصرة حمالية . 

ولأفكة ان مكو ا لمر فنا عقي + لو أننا فا نم هذا الط اهشر 
إلى تقليد الصور الطبيعية محرد تقليدها » ها وقع فى ظن البعذں ممن ذهبوا 
لل أن الكاتدرائيات « تمثل ) أو« تجا کی 4 الاشجاز العالية الموجودة فى 
الغابات » والواقع أن المعار يفعل شيئاً أكثر من مجرد استخدام صور طبيعية » 
وأقواس » وأعمدة » وأسطوانات » ومستطيلات » وأجزاء من الدوائر» 
ولاغرو » فإن المعار إتما يعر عن التأثر النوعى اللحاص الذى تخلفه كل هذه 
الصور فى نفس المشاهد أو المتأمل . وأما إذا تساءلنا ماذا عسبى أن يكون 
البناء الذى لا يستخدم ولاعثل الطاقات الطبيعية للجاذبية ٠‏ والضغط 
والدفع > وما إلى ذلك » ألفينا أن الرد على هذا السؤال لابد من أن يرك 
لأولئك الذين ينظرون إلى العار باعتباره فنا لا تمثيلياً . بيد أن المعار لايقتصر 


Vé‏ الفن خيرة 


على مزج المثيل ذه الصفات الخاصة المميزة للادة والطاقة » وإعا هو بعر 
أيضاً عن القم الحالدة للحياة الإنسانية الماعية > وآية ذلك أنه عثل » 
للا و > والحاوف » والمقاصد › والقم المقدسة »› الى 
نجيش ى صدور أولئلك الذين يبنون لكى يوفروا مأوى لأسرة » أولكى 
كدو | هيكلا للآلمة » أو لکی شلوا مكانا تفدون فه القوانين > أولكى 
بقيموا حصنا منيعاً ضد هجات الأعداء . أما لماذا ميت هذه المباى قصوراء 
وقلاعاً وببوتاً > ومحاكم مدنية » وساحات شعبية » فهذا ما سيظل سراً 
لا سبيل إلى فهمه » اللهم إلا إا اعثر فنا بأن الممار فن يعر إلى أعلى درجة 
عن الاههامات والقم الإنسانية » ولو أننا ضربنا صفحاً عن المواجس الذاتية 
والشطحات اغتية : لاتضح لنا بكل بداهة أن كل بناء هامءإتما هو كنز من 
الذكريات التاريحية » و سحل هائل للا مال العزيزة المدخرة للمستقبل . 
وفضلا عن ذلك » فإن فصل المعار ( والموسيى أيضاً » عن فنون أخرى 
كالتصوير والنحت » إنما يؤدى إلى خلط كبر فى فهم التطورات التار ية 
للفنون » وأية ذلك أن النحت ( الذى يعرف له عادة بأنه فن عثيل ) قد بی 
قروناً عديدة جزءاً عضوياً من الممار > كا قعة اباك إفريز 
البائثيون ؛ والنقوش المحفورة على كاتدرائيى لنكولن وشارتر » ولاعكن 
ارول بأن الاستقلال ا اد حت عن امعان ج نشار اعانا ق البدائق 
والميادين العامة » ووضع الماثيل النصفية على منصات نى قاعات مزدحة 
من قبل با معروضات - قد سار جنباً إلى جنب مع أى تقدم ملحوظ فى فن 
النحت > » ولقد كان التصوير فى البداية ملازماً لحدران الكهوف > 
واستمر أمداً طويلا من الزمن مجرد وسيلة لتزيين المعابد والقصور » سواء 
أكان ذلك على الحدران الداخلية أم خارجها » وكان المقصود بالتصوير على 
اجاژط 17656065 بث روح الإمان > وإحياء التقوى 2 وتعلم المتعيد 
اال المتعلقة بقديسى دينه » وأبطاله ». وشهدائه . ولا أصبحت المبانى 


. المادة المنوعة فى الفنون Vo‏ 


القوطية ترك مكاناً ضئيلا من الحدار للصور الخائطية i‏ حل محلها 
الزجاج الملون » 9 اللوحات الطولية 3865م - فا بعد » وهذه كلها 
لا ترج عن كوا أجزاء من الكل المعارى دكا كان شأن النقوش الحفورة 
عل الميكل والستار الزخرف ا موضوع حالف المذبح 95 . . 55 شرع ظ 
النبلاء والتجار من الأمراء فى حع اللوحات المرسومة على التهاش » أصبيحت 
اللوحات تستخدم لتزين الحدران » حى إا كانت فى كشر من الأحيان 
7اطع وتسوى ( أو تقص ) لكى تتلاءم على الوجه الآ كمل مع الغرض المقصود 
منها ألا وهو تزينالخحائط . أما الموسيق فقد كانت وثيقة الصلة بالغناء كا كانت 
ألو SNE‏ مع حاجات الأزمات الكبرى والأحداث المامة من 
وفاة » وزواج » وحرب ؛» وعبادة ع وصوم » وعرورالزمن »لم يعد التصوير . 
والموسيى جرد تابن #دمان بعض الأغراض الخاصة كا كانا من قبل » 
ولا کات الفنون ف ا و ا 
الذى يكفل هما الاستقلال » فإن فى وسعنا أن نستند إلى هذه الواقعة لكى 
ثبت أنه ليس ثمة فن من الفنون ممكن أن يعد مقلداً ( أو تمثيلياً ) بالمعى 
الحرى هذه الكلمة » بدلا من أن نتخذ منبا ذريعة لإقامة حدود حاسمة ) 
أو فواصل منيعة بين الفنون . ظ 

وعلاوة على ذلك فإنه بمجرد ما ثم رمم تلك الحدود » لم يلبث الباحثون 
الل اها فى تثبيت دعائمها » أن وجدوا أنفسهم مضطرين إلى عمل 
استثناءات > وإدخال صور انتقالية » بل لقد ذهبوا إلى حد القول بوجود 
فنون ( مختلطة » كالرقص - مثلا ‏ الذى يعد مكانياً وزمانياً على السواء . 
ولكن لما كان من طبيعة أىموضوع فی أن يكون عبن ذاته » أعبى أن 
يكون متفرداً موحداً ‏ فإن فى استطاعتنا أن نعد مفهوم الفن ١‏ المختلط» ‏ 
دون آدنی خوف أوترده د برهان خلف يكشف عن عبث كل الحاولات ' 
الى تبذل فى سبيل وضع تضئيفات حادة صارمة ؛ وإلا » فاذا يكون موقف 


۳۷٦‏ ب ا 


أمثال هذه التصنيفات من النحت البارز » مرتفعاً كان أم منخفضاً » ومن 
الأشكال الرخامية المرسومة على المقابر » سواء أكانت محفورة على أبواب 
خشبية » أم مصبوبة على أبواب برونزية ؟ وما القول فى الأشكال المنحوتة 
أو امحفورة علىتيجان الأعمدة » و« الأفاريز» » والطنوف › والعروش » 
والحوامل المعارية ؟ وما هو موضع فنونصغرى كأشغال العاج » والمرمر » 
وال حص » والطين الحروق » والفضة > والذهب وأعمال الزخرفة الحديدية 
ل [لقو اناق و ار وار ج وا نان 
نفس القطعة الموسيقية لا تمثيلية حيما تؤادى فى قاعة عزف موسيى » و كثيلية 
حي تصبح جزءاً من حفلة دينية ( أومن خدمة القداس ) فى كنيسة20© ؟ 

لو أننا نظرنا الآ ن إلى الحاولات الى بذلت فى سبيل وضع تصنيفات 
حاتمة وتحديدات ( أوتعريفات ) صارمة » لوجدنا ألما لم تقف عند حك 
تقسم الفنون » بل لقد امتدت أيضآً إلى التأعرات المالية حيث 
قامت محاولات لتطبيق مج مماثل » ومن هنا فقد بذلت جهود بارعة فى 
سبيل إحصاء الآنواع الحتلفة من امال بعد أن ثم تحديد « ماهية » خاصة 
للجال » فكان من ذلك أن خرجت لا تلك القائمة الى تضم الحليل » 
كار Sa‏ . الخ . ولاس بن شك 

فى أن هناك وقائع مكن أن تنطبق علم علها مثل هذه الألفاظ > كما تستخدم 
عادة بعض ا الأعلام عييز الأفراد الحتلفىن 8 الأسرة الواحدة » هذا 
إلى أن فى استطاعة الشخص الحبر ( أو المؤهل ) أن مخيرنا بالكشر من 
الأمور عن الحليل » والبليغ » والشعرى > وکا + مما 526 
من شأنه أن يزيد من قوة أو وضوح إدراكنا للموضوعات فى الواقع 


العيى ( الملموس ) ٠»‏ وهكذا فقد يساعدنا على مشاهدة أية لوحة 


)١(‏ يريد ديوى من وراء كل هذه الاستفهامات المتتابعة أن خلص إلى استحالة قيام 
تفا دوين یه و أنه الب أن ندش لرن الى طاق أى افد 
وستراه حاول ‏ ق الفقرة التالية ا ا لر لات اة 

ظ ( الممر جم ) 


المادة المنوعة فى الفئنون VY‏ 


بور جولی 0 أن نتملك سلفاً إحساساً عيدداً ععی الشى ء 
( الغنالى » عنعبوا , كنا يساعدنا فى الاستاع إلى « السيمفونية الحامسة » لبهوفن 
ا إلى لحنها الأساسى وحن مزودون بتصور واضح لحقيقة أمر القوة 
( ونقيضها ) فى الفنون » بيد أن النظرية المالية ‏ لسوء الحظ - لم تقنع 
بتوضيح الصفات ( أو الكيفيات ) باعتبارها درجات مختلفة من الشدة 
داخل مجموعات فردية » بل هى قد عمدت إلى تحويل الصفات ( أوالنعوت ) 
إلى أسماء ذوات » ثم لم تلبث أن راحت تعزف أنغاماً يالكتيكية ( جدلية ) 
على المفاهم الحامدة أو التصورات امحددة الى نشأت عن هذا التحويل » 
ولا كانت عملية « الإحالة التصورية » الحامدة لابد من أن جد نفسما مضطرة 
إلى القيام على دعامة من المبادئ والأفكار الى صيغت خارج نطاق اللدرة 
المالية المباشرة » فليس بدعاً أن تكون كل هذه الألاعيب مرد نماذج طيبة 
5 قبل لما ميناه باسم « لواجس امخية ) 

أما إذا نظرنا إلى ألفاظ مثل : رائع » وجليل » وشعرى » ودمم , 
وفاجع > بوصفها کلات از « اتجحاهات » tendencies‏ » وبالتالى 
باعتبارها ذات طابع وصى ( أو نعى ) مثل الكلات الا تية : لطيف » وحلوء 
ومقنع » فإننا سنجد أنفسنا مضطرين إلى العودة من جديد إلى القول بأن الفن 
صفة تنعت النشاط > وما مز الفن مثله فى ذلك كمل أىضرب من ضروب 
النشاط - إنما هو التحرك فى هذا الاتجاه أو ذاك » وقد يتسبى لنا أن مز 
هذه الحركات تميزاً يسمح لعلاقتنا بالنشاط الذى نحن بصدده أن 98 
علاقة أكير ذكاء » ولن كانت أية نزعة أوحركة إنما تحدث داخل حدود 
معينة تحدد اتجاهها » إلا أنه ليس لنزعات الحرة ( أو اتجاهاتها ) حدود 
ثابتة ثباتاً دقيقاً » وكأنما هى خطوط رياضية لا عرض لما ولا تمك . والسبب 

)١(‏ جيورجوى ( ٠١١١-١٤۷۸‏ ) واحد من خيرة مصورى مدرسة البندقية » وقد 


ولد مدينة كاستلفر انكر 023616118860 واشہر بلوحته الكرى «العاصفة » © والمتامل 
للوحات هذا المصور يدرك على الفور ماتنطوى عليه من عنصر وجدانى غناق . (المرج). 


PVA‏ ا > القن خيرة 


فى ذلك أن الحرة هى من الراء والتعقد. حيث إنها لاتسمح بقيام مثل هذا 
التحديد الدقيق . أما الحدود النهائية للاتجاهات ر أو النزعات ) فإنها ليست 
خطوطاً » بل أشرطة أو أحزمة » كها أن الصفات الى تميزها تكن 
ما يشبه الطيف الشمسى » فهى لا تقبل التوزع أو الانقسام و 
«نفصلة. > 

حقاً إن فى وسع أى شخص أن يتخر فقرات معينة من كتاب أدنى 
لكى يآرر دون أدنى تردد أن هذه الفقرة شعرية ء وتلك نثرية »> ولكن 
هذا التحديد للصفات لايستلزم بالضرورة أن يكون هناك كيان مستق ل يسمى 
« الشعر» وكيان آخر مستقل يسمى « النر) . بل كل ما يتضمنه مثل هذا 
التحديد ‏ كا سبق لنا القول - إنما هو وجود كيفية ( أوصفة ) مشعور مما 
كنز سد ركة ما د مو خد م وا كفن هذه الصفة ( أو الكيفية ) 
ما توجد على درجات مختلفة وبأشكال متباينة » وقد تتبدى بعض درجاتما 
الدنيا فى أماكن غير منتظرة » أومواضع لم تكن : ف الحسبان » ولعل هن هذا 
اكول م اوو الدكتورة هيلن باركهورست Dr. Helen Parkhurst‏ 
نقلا ء ن إحدى النشرات الحوية : « ضغط منخفض يسود غرب الحبال 
الصخرية فى إبداهو وجنوب ا لاه | 2 ا لات 
هبوب الزوابع تستمر على طول وادى المسيسى حى خليج المكسيك »وقد 
شوهدت أعاصير ثلجية فى شمال داكوتا ويومنج ٠‏ ها تساقط الثلج والر 
ق أدر يجون > ول الترمومتر درجة حرارة « صفر ) فى ميسورى › E‏ 
رياح المرتفعة تهب فى الحنوب الشرق من جزر الد الغربية » وقد ثم إنذار 
ا ن المسافرة على طول شاطئ الرازيل» . ) 

إن أحداً لم يستطع بطبيعة الحال أن يقول:إن هذه ال قرة شعرية » ولكن 
التعريف لمحن برح و كر للدي د أن ینکر أن م عنصراً 
شعرياً يكن فى تضاعيف هده العارزة ۾ أما هدا لض الح عفان يرجع - 


المادة المنوعة فى الفنون ۳۷۹ 


فى جانب منه ‏ إلى التنغم الصوتى للألفاظ الحغرافية » كنا يرجع- بالا كر 
إلى » القع المنقولة » ( أو المخولة) transferred values‏ وإلى ترا كم الإشارات 
بشكل علق إحساسا باتساع رقعة الأرض اتساعاً شاسعاً » فضلا عن ذلك 
الحو الروالى الذى يشيعه الحديث عن البلاد النائية الغريبة > وفوق هذا 
وذاك » تلك المسحة السحرية الى ينطوى علما الا ضطر اب المنوع لقوىالطبيعة » 
على نحو ما يتبدى فى الزوابع » والأعاصير الثلجية » والرد » والصقيع > 
والر د القارس والأنواء العاتية . حقاً إن القصد من كل »هذه العبارة إنما هو 
صياغة تقرير نترى عن الأحوال الحوية ولكن الألفاظ محملة بشحنة خاصة 
كن مها دفعاً نحو الطابع الشعرى ٠‏ ونحن نميل إلى الظن بأننا حى لو نظرنا 

لى المعادلات المؤلفة من رموز كيموية حك 1 قد تحمل ف بعض 
es‏ توافرت البصيرة الثاقبة الى تمتد إلى أعماق الطبيعة : قيمة 
شعرية أكيدة بالنسبة إلى بعض الأشخاص وإن كان التأثر فى مثل هذه 
الأحوال لابد من أن عي محدوداً مقصوراً على بعض العادلات الشخصية 
E,‏ لانن تسن أن كيك جلو نينا ليو فلوو لزانت 
شاسعة بين اللحرات ذات الواد الحتلفة والاتجاهات الحتلفة » والأنواع 
الحتلفة من النتائج » محيث إن البعد الذى يفصل بين هذه الأقطاب المتعارضة 
من اللسرات ليبدو فى اللهاية كالبعد الذى يفصل الأدب النترى الركيك عن 
الأدب الشعر ى الحیاش ع( والواقع اك المزوع قد يتجه فى بعض الحالات 
نحو نحقيق الدرة ( أوإنجازها ) من حيث هى خسرة » وقد تكون الننيجة 
الى براد بلوغها فى حالات أخرى جرد حصيلة تستثمر فى خحرة أخرى. 

ولو أننا عمدنا إلى فحص المولفات الأدبية الى تعرضت الموضوع 
الضحاك والفكاهة لالتقينا ‏ فيا أظن بنفس هاتين الواقعتين » هن جهة . 
د ملاحظات ا وجانبية تلى بعض الأضواء على نزعات جزئية 
أو ميو خاصة 2 فتجعل ارف اش اة وأقوى ييز ف المواقف 


۳A۰‏ القن ن 


الواقعية ( الفعلية ) » وهذه الأمثلة تسر جنا إلى جنب مع الحالات الى ہم 
فما معاينة نزعة من النتزعات ٠»‏ أو دراسة كيفية وصفية من الكيفيات › 
ولكن هناك « من جهة أخرى ) جهوداً شاقة مححمة أو ضع دید دقيق صارم 
تو ضحه مجموعة كبيرة من الحالات » وهنا نتساءل : كيف يستطيع تصنيف 
للأنواع والأجناس أن يرد إلى الوحدة التصورية مجموعة متنوعة من ال عات 
كتلك الى تسر إلبا هذه الكلات القلائل المستخدمة عادة فى حياتنا اليومية ؟ 
ألا وهى : مضحك » وباعث على السخرية » وبذئ » ومسل » وهزلى 
وميج ع ومجولى » ومله . ومازح > وسار . أوكلات كهذه : مزاحء 
ونهريج » وهزل » ومداعبة» وسخرية » وهزء ؟لاشك أن فى وسع المرء ‏ 
إذا كان لديه قدر كاف من الراعة ‏ أن يبدأ من تعريف ما من التعاريف > 
كأن يعرف الضحك بأنه ا المقاومة » أوإحساس بالمنطق والتناسب 
يعمل بطريقة عكسية » لكيلا يلبث بعد ذلك أن جد صفة فارقة أوممصزة 
كنل ر وکو اا حط ق واا آنا بزعا ف 
د ل جد وار دا 

ولو أننا اقتصرنا على النظر إلى جانب واحد فقط من موضوعنا » ألاوهو 
الفحلف أو الضحك 16م ع1 لوجدنا أن الهزلى هو ما نضحك منه » ولكننا 
مق نضحك مع with‏ «لامن at‏ فقط1(0) > فنحن نضحك لفرط 
الفرح أو الابهاج » أو بسبب الغبطة والسرور > أو فى حالات الأنس 
والمودة » أو حين نكون بصحبة ندماء بمرحون » وعزحون » أوكرد 
فعل ضد أى احتقار اوا انمدق و ا لماذا يأنى العض 
إلا أن محصر كل هذه الأنواع الحتلفة من الميول فى مفهوم واحد ثابت 
متين ؟ حقاً إن المفاهم هى لب التفكر » ولكن مهما الحقيقية أن تكون 
)١(‏ يعى بذلك أن الضحك لا يصدر فقط عن موضوعات خارجية نقع تحت تأثيرها »> 


بل هو قد يكون ظاهرة مصاحبة لخالاتنا النفسية » كا قد يكون واقعة اجاعية يتجلى فما الشعور 
بالمشاركة والمعية ° (المتر جم ) 


المادة المنوعة ف الفنوث ۳۸1 


جرد أدوات نستخدمها فى الاقتراب من الأدوار المتغرة الى تقوم مما المواد 
العينية » لا أن تكون قيوداً نشد ا وثاق تلك المواد فنكتب علما الثبات 
والتحجر » ولما كانت المواد العرضية ‏ لا التعريفات الصورية - هى الى 
تعمل على زيادة قوة الإدراك الحسى ف التجربة الحزئية > فإن الملاحظات 
الحانبية إما هى الى تمارس الوظيفة الحقيقية للتصور . 

ْ و أخمر ا عكدنا أن نقول - فى هذا الصدد أيضاً ‏ إن مفهوم الفئات 
الثابتة يسر جنباً إلى جنب مع مفهوم القواعد الثابتة » فإذا كان هناك مثلا 
عدد كبير من الأنواع المتفصلة فى مضمار الأدب ٠»‏ فلابد أيضاً من أن يكون 
ثمة مبدأ ثابت ممزكل نوع منها » وحدد الماهية الدفينة ( أو الباطنية ) الى 
تجعل كل 57 اا اتباع هذا المبدأ والعمل 
رسن وول كاتف A E E‏ 
وهو ما یترتب عليه بالتالى ظهور فن « ردئ » » وبدلا من أن يكون. الفنان 
حرا فى أن يفعل ما يستطيع فعله بالمادة ( أو المواد ) الموجودة بن يديه » 
والوسائط الموضوعة تحت سيطرته » فإنه بحد نفسه مضطرأً ‏ خشية التعرض 
لوي الاثار أى ان م حاتي ا الف لی مک الم عنس 
إلى اتباع الأوامر ( أو الوصايا ) النابعة من المبدأ الأصلى الأساسى » وهكذا 
نراه يراعى القواعد ء بدلا من أن يراعى الموضوع نفسه . وعلى ذلك » 
فإن من شأن التصنيف أن يقم فى وجه الإدراك الحسى الكشر من الحدود » 
وحينا تكون النظرية الى تكمن من ورائه ذات سلطة أو نفوذ؛فإنما تقيد العمل 
الإبداعى » ولا غرو فإن الأعمال الحديدة ‏ بقدر ما تنطوى عليه من جدة - 
لا مكن أن تتلاءم مع التحديدات القائمة أو التقسمات الحاهزة من قبل ٠‏ 
وإن مثل هذه الأعمال فى الفنون ههو كثل البدع الدينية ( أو الهرطقات) نى 
علم اللاهوت » على كل حال فإن نة عراقيل كافية تعترض سبيل التعببر 
الأصيل » ثم تجىء القواعد الى تصاحب التصنيف فتضيف إلى حملة العوائق 
عائقاً آخر جديداً . والواقع 0 فلسفة التصنيف الثابت المحدد بقدر ما هى 


AY‏ الفن خير ة 


منتشرة ذائعة بين النقاد ( أولئك النقاد الذين مخضعون -سواءمنحيث یدرون 
أو ععر فيكف ادرو نايب ار فم و لاخر من المواقف الى صاغها الفلاسفة 
بطريقة أكثر تحديداً ) إتما تشجع الفنانين كافة ‏ باستثناء أولئك الذين 
يتمتعون بقوة وشجاعة غير عاديتين ‏ على أن مجعلوا م: ن القاس « الأمن 
أولا) مبدأهم الك 

ولو أننا أنعمنا النظر الآن إلى ما تقدم » لوجدنا أن مضمونه ليس من 
السلبيةبالقدرالذىقد يبدو لأول وهلة » وآية ذلكأنهيوجه الانتباه بطريقة غير 
مباشرة نحو أهمية الوسائط » وتنوعها الذى لا سبيل اماه ورف كان 
فى استطاعتنا بكل اطمئنان أن نبد دراستنا للادة المنوعة لوك أن كك 
ما للواسطة من أهمية حاسمة » أعنى أن للوسائط الحتامة قوى ( أوفاعليات) 
#تلفة » وأا تتكيف مع أغراض مختلفة » ونحن لا نصنع الحسور من 
المعجون المستعمل لتركيب ألواح الزجاج » كا أننا لا نستخدم الأجسام 
المعتمة الى نحدها بين أيدينا لصناعة الألواح الزجاجية المستعملة فى النوافذ 
لتوصيل أشعة الشمس » وهذه الحقيقة السلبية وحدها إنما تستلزم قيام تمايز 
ابن الأعان اله .رن و مي اا ااا ب لقو كد ران الزن 
يفعل فى اللحرة شيئاً نوعياً مهايزاً » على حين يفعل النغم شيئاً آخر » وأن أنغام 
الآ لات تفعل شيئاً مختلفاً عا تفعله أنغام الضوت :الى > وهلم جرا . 
وهى تذ کر نا ئی الوقت ا ن الحدود الصحبحة لفاعلية أية واسطةلاعكن 
أن دة مقتضى أي قاعدة اوا ã priori‏ « وأن کل عدد عظم ف مضار 
. الفن»إتماءيقوض بعض الحواجز الى كان يظن من قبل أنها باطنة فى طبيعة 
الأشياء » وفضلا عن ذلك » فإننا لو اتخذنا من «الوسائط » الدعامة الى.. 
نرتکز علا فى كل مناقشتنا ۾ لكان فى ذلك اعتراف بأنها تكون «متصلام. 
continuum‏ أوطيفاً شمسا spectrum‏ « 01 عل ر من أن 


فى وسعنا أن نمز الفنون كما نميز ما يسمونه بالألوان الأصلية (الأولية ) 


المادة المنوءة فى الفنون AY‏ 


السبعة » فإنه ليس ثمة محاولة من جانينا لأن تحدد على وجه الدقة أين يبدأ 
الواحد وأين ينتهى » وإنه لو ثم انتزاع أى. لوك من سباق الداضن ب وليكن . 
مثلا شريطاً معيناً من اللون الأحمر» لما بى هذا اللون هو هو بعيته كنا كان 
من قبل . 

ولو أننا نظرنا إلى الفيوون من وجهة 'نظر الوسائط التعخدمة ى التعبتر 
مها شيعا بذ ادر فقو اسه SO ea‏ 
من الحهاز العضوى البشرى للفئان - أعنى من مركب اسم والنفس 
وفنون أخرى تعتمد إلى حد أكير على مواد خارجية بالنسة إا لى الجسم . 
الاوك مما هى الفنون المستقلة بذاءها ( التلقائية ) ا الثانية فهى ما يسمونه 
بالفنو نالتشكيلية0©» فالرقص » والغناء وسردالحكايات( أو حب الأقاصيص) 
- وهو الفوذج الأصلى للفنون الأدبية فى علاقتها بالغناء ‏ إنما هى يما 
ا واللقايةم + كا وغل ل ا هذه 
الفنون ضروب التشريط البدنى » وأنواع الوشم امختلفة ٠.٠‏ الخ. والتربية 
البدنيةعند اليونان ی ساحات الألعاب ات الرياضية .ومن هذا 
اجا بر a‏ ريات 
ما يضرف إلى الصلات الاج اعة الا و 

ولماكانت الفنون التشكيلية قد اتحدت بادئ ذى بدء مع الفنون التطبيقية» 
فقد كان من الطبيعى أن ترتبط بالعمل » وبدرجة معينة - حى وإن كانت 
ضئيلة - من الضغط الحارجى » أما الفنون التلقائية الذاتية ‏ على العمكس .- 
فقد كانت فنوناً تصاحب أوقات الفراغ مصاحبة حرة مطلقة » ومن هنا 
فقد وقف المفكرون اليونانيون على هذه الفنون مئزلة أرفع من منزلة تلك 
الفنون الى خضع استعال البدن للتعامل مع المواد الخارجية عن طريق وساطة 
بعض الآدوات > وقد اعتبر أرسطو كلا من الخال والمهندس الممارى - 

)١(‏ لقد كان سنتيانا - فى كتابه « العقل فى الفن » أول من أوضح - فیما الوه اعد 
هذه التفرقة . 


۳۸4 الفن خبر ة 


حى ولو کان هو مبدع البارثنون نفسه ‏ جرد « صانع » ماهر » لا«فنانا ) 
بال ات دة را الفديك نري ل ع 
الفنون الحميلة الى تعيد تشكيل المادة » حيث إن نتاج مثل هذه الفنون. 
ليس زائلا عابراً » بل باقياً دائماً > فضلا عن أا تروق لدائرة. واسعة 
من المماهير » مما فى ذلك الأجيال المقبلة الى ل قر النور بعد : على العكس 
من قوق ى “الشف وال فف ويرد الأقاضيطى 6 فإن ا حيعاً وقف 
على حمهور مباشر من النظارة أو المستمعين . 

بيد أن كل هذه الترتيبات الطبقية الى تعلى و تخفضءإنما هى فى خاتمة 
الطاف تنظمات خيفة لا محل ها على الإطلاق » والواقع أن لكل واسطة 
فاعليتّها الخاصة وقيمها الذاتية » وكل ما بمكئنا أن نقوله هو أن منتجات 
RE‏ رس ا ارالك 

ئية الفنون الذاتية » ولو أننا استثنينا حالة العمل الموادى عن طريق الآ لات› 
عاو اي يت ع O a‏ 
أن حركات الحسم الفردى تتدخل فى كل عليات إعاذة تشكيل المواد › 
وخا ف هة ارات الى تتعامل مع اواد الحارجية الفمز يائية دفعة 
عضوية تنبعث من أعماق فن ذانى » فهنالك لابد لها من أن تكتسب صبغة 
حالية . والظاهر أنه لابد من أن يدخل جانب من إيقاع التعبير الطبيعى 
الحيوى » جانب يبدو كما لو كان ضرباً من الرقص والمثيل الصامت » ىكل 
من الحفر » والتصوير » وعمل العاثيل » وتصمم البانى » وكتابة االقصص 
ونحن نلتى هنا بسبب آخر يسوغ إخضاع الصنعة ( أو التكنيك ) للصورة . 

ولكن حى حينا نكون بإزاء مثل هذه التفرقة العريضة بن الفنون › 
فإننا لا جد أنفسنا هنا بإزاء فئات منفصلة » بل بإزاء اف سی ( أى 
بإزاء تدرج ) معاسك » وماکان فى وسع القول المنغم أن عضی ف تطوره 
ا هجيا عو ال لو ل ولق ضر )من النرزك مق حاتي اقا 


المادة المنوعة فى الفنون Ao‏ 


والوتر » والطبلة"“ . ولم تكن هذه المعاونة مجرد مساعدة خارجية » وإلا 
لما كان فى وسعها أن تعدل من ماد الغناء نفسه . وحسبنا أن ننظر إلى تاريخ 
« الصور » الموسيقية ع لکی نتحقق من أنه ی جانب مته عبارة عن 
تاريخ اختراع الآ لات ( الموسيقية ) وممارسة العز ف علہا 6012108 ")ىما 
والدليل على أن الآلات الموسيقية ليست مرد «أدوات ناقلة » 
( أوحوامل ) - مثلها كثل الأسطوانة المسجلة ‏ وإتما هى حيعاً وسائط » أن 
5 لة كالبيان ( البيانو) هى الى عملت على تحديد السلم الموسيى المستخدم الآن 
بصفة عامة » وكذلك لقد عملت الطباعة على تعديل مادة الأدب تعديلا 
عميقاً » بالغ الأثر > كا يظهر من تغييرها لنفس الألفاظ الى تكون 
واسطة الأدب عن طريق استخدامها للإشارات الفردية » وإن هذا التغير 
ليتضح قى جانيه الى بانتشار الميل إلى استخدام فنا «أدى) على 
سبيل الاستخفاف أو التحقبر » ولم تكن اللغة المنطوقة فى يوم ما من الأيام 
لغه « أدبية » إلى أن ظهرت الطباعة وعم استخدام طريقة المطالعة أو القراءة » 
- ولكننا ‏ من جهة أخرى - حى لو سلمنا بأنه ليس ثمة عمل فى واحد 
: من الأعمال الأدبية يمكن أن يفوق ‏ مثلا ‏ ملحمة «١‏ الإلياذة ») روان كان 
هذا العمل نفسه بلاشك وليد تنظم لواد كانت سابقاً مهوشة مشتئة > تنظم 
أوجبته ضرورة الكتابة والنشر الواسع ) › إلا أننا لانستطيع أن ننكر أن 
الطباعة قد عمات على نحقيق انتشار هائل ( أو امتداد ضخ ) ليس فقط 
فى الحجم أوالمقدار » بل فى التنوع الكيى والدقة الوصفية » فضلا عن ألما ؛ 
قد أوجدت بالضرورة منظمة لم يكن لما وجود من قبل . 

بيد أننا لا نريد أن نسترسل نى شرح هذه المسألة » وإتما حسبنا أن نشر 
إلى أن هذه التفرقة فسا بن فنون تلقائية وفنون ا < j‏ 


(۱) يعنى بذلك أن القول 550 إلى رصيق 0 50 ر رات 

أو الآلاتء مثل الأوتار ؛ والقصبات » والطبول ؛ فإبما هى الى ساعدت على ظهور الا 
٠ "* 3‏ (المترجم ) 
(۲۰) 


۳A“‏ الفن خر ة 


تضعنا وجهاً لوجه أمام أشكال متوسطة » ومراحل انتقالية > وتأثرات 
متبادلة » بدلا من أن تقدم « خانات » مستقلة داخل خزانة لحفظ الأشياء 
المتتوعة . وبيت. القصيد هنا أن نلاحظ دائماً أن من شأن أىعمل فى أن 
ستغل واسطته الخاصة إلى أقصى حد » على أن نتذكر فى الوقت نفسه أن 
المادة لاتصبح واسطة > اللهم إلا إذا استخدمت كأداة أووسيلة للتعبير » 
والواقع أن مواد الطبيعة. والمشاركة البشرية هى من التنوع محيث إنها لتكاد 
و امو وخا حا لك مهاد هن اراد ا عن 
فا ا و أذ تيع 
مادة لعمل فى » وتبعاً لذلك فإن الفن يعمل جاهداً داعا فى سبيل تحويل 
المواد الى هى بطبيعتها متلعثمة أوخرساء فى اللحرة العادية » إلى وسائط 
بليغة فصيحة اللسان » فإذا استرجعنا فى أذهاننا ما قلناه من قبل عن الفن 
من أنه يشر إلى كيفية تصف الفعل وتمز فى الوقت ذاته الأشياء الى تفعل » 
كان ی وسعنا أن تقول : إن كل حمل فى جاديد أصيل هو تفس هنيد 
مولد لفن جدیل . ض 

وإذن فقد يكون فى وسعنا أن نقرر وجود مغالطتين أساسيتدن فى التفسر 
تر تبطان با موضوع الذى حن بصدده 4 أها الخالطة الو فى تلت الى 
تستبق الفنون نى حالة انفصال تام » وأما الثانية فهىتلك الى تعمد إلى إدماج 
الفنون المحتلفة حميعاً فى فن واحد » وخر مثال لهذا النوع الآخير من المغالطة 
ذلك التأويل الذى طلما قدمه النقاد لعبارة باتر +616 المشبورة الى يقول 
فما : «إن الفنون تزع باستمرار نحو الوصول إلى مستوى الموسيى ) . 
خصوصاً وأن هؤلاء النقاد قد قنعوا بترديد هذا الاقتباس المبتذل » والواقع 
أننا هنا بإزاء تأويلات لباتر » لا بإزاء المعنى الحقيى الذى كان يقصده هوء 
فإننا لو عدنا إلى النص الكامل لعبارته » لوجدنا أنه لم يكن يعبى مطلقاً 
أن من شأن كل فن أن يتطور !| لى الحد الذى يستطيع معه أن حدث نفس 


المادة المنوعة فى الفنون AV‏ 


التأثر الذى نحدثه الموسيى»وكلما ذهب إليه هذا الولف هو أن ا موسيى 
و حقق على أكل وجه ذلك المثل الأعلى الفى لانحاد الصورة والمادة احاداً 
تاما » ؛ وهذا الانحاد فى نره إتما هو «المستوى ) ( أو) « الدرجة » الى 
تازع نحوها سائر الفنون الأخرى ء وسواء أكان باتر على صواب أم على 
خطأ فى قوله بأن الموسبى نحقق على أ كل وجه مثل هذا الاندماج التام لمادة 
والصورة » فإن من الواجب على أبة حال ألا ناسب إليه الفكرة الأخرى 
4 ر د ا يان النظز .عن أن اعتبار 
آخر - إنما هى فكرة واضحة البطلان » هذا إلى أن التصوير والموسيى 
نفسبا ‏ منذ ذلك الجن قد سارا ف انجاه « البناء المهارى) architectonic‏ . 
ايتعدا عن ١‏ اا اها ادود > كا أن الشعر انشا قد” 
ساير التصوير إلى حد ملحوظ فى الخاذ هذا المسلك الحديد . وعلى كل 
حال » فإنه لمن الحدير بالملاحظة فى هذا الصدد أن باتر ا يقول:إن 
من شأن كل فن أن يتجه نحو التشبه بأحوال : فن آآحر من الفنون » بدليل أن 
الموسيق تنطوى على أشكال > و« منحنيات وصور هندسية »© وبناء 
هندسى ) . ) 

قصارى القول أننا أحرص ما نكون على أن نبين كيف أن کلات 
كهذه : شعرى » معارى » درابى» نحی » تصويرى » أدنى ( بالمعنى الذى 
تنطوى عليه هذه الكلمة حين تشر إا لى الصبغة الفنية الى يولدها الأدب ) › 
إئما تشر إلى ميول (أو الجاهات ) تتوافر إلى حد ما فى كلفن من الفنون 
نظراً لأنها تصف ( أو تمز) أية خسرة مكتملة كائنة ماكانت ء ولكن هذا 
لا منعنا من أن نقرر أن لكل فن واسطته الخاصة الى تتكيف على أحسن 
وجه مع عملية إبراز ( أوتأكيد ) واحد من هذه الميول أو الانجحاهات 
الخاصة . أما حين يصبح التأثشر الحاص والمناسب لواسطة ما من الوسائط 
ظاهراً كر من اللازم فى طريقة استخدام واسطة أخرى » نلابد من أن 


۴A۸‏ الفن خبرة 
يكون هناك عندئذ نقص أوعيب حالى > وإذن » فإن من الضرورى للقارئ . 
حين يرانا نستخدم فيا بى أسماء الفنون بوصفها أسماء ذوات ‏ أن يتنبه 
دائماً إلى أننا لا نعيى ها سؤى سلسلة من الموضوعات الى تعر عن كيفية” 
معينة بطريقة تأكيدية ». دون أن نك ر أحدها حق التعبير عن تلك الكيفية . 
فإذا ما نظرنا الان إلى فن العمارة ل ا أن N‏ اة الى تمزه 
بطريقة تأكيدية بارزةءهى أنه يتخذ وسائطه من المواد الحام ( نسبياً ) 
الموجودة نى الطبيعة » والأشكال الرئيسية للطاقة الطبيعية » وتتوقف تأثرات 
فن العارة على الخصائص المميزة لتلك المواد نفسها بصورة غالبة أوطابع 
ظاهر » حقا إن حميع الفنون التشكيلية تحور المواد الطبيعية وأشكال الطاقة 
بغية خدمة بعض الرغبات البشرية » وليس عة فارق مميز يفصل العارة 
عن باق اتون الكتدرى اظ زل هذه ال اف الا :ولك من الي 
مع ذلك أن ما بميز العارة عا عداها من الفنونءإنما هو المدى الواسع والطابع 
المباشر اللذان يظهران بشكل واضح ف استخدامهما لتلك القوى الطبيعية » 
وحسبنا أن نقارن المبانى بالمنتجات الفنية الأخرى » حى نتبين بشكل يروعنا 
و يستشر دهشتنا كيف أن فن العارة يستخدم لأغراضه الخاصة سلسلة واسعة 
غير محدودة: من المواد : كالحشب » والحجارة » والصلب » والملاط » 
والطين الحزى (امحروق ) » والزجاج ٠‏ والقش » بالقياس إلى المواد 
المحدودة ( نسبياً) الى تستخدمها فنون كالتصوير » والنحت » والشعر ٠‏ 
ولكن من الهم أيضاً أن نلاحظ نى هذا الصدد أن فن العارة يستخدم 
تلك المواد ‏ إن صح هذا التعببر ‏ ف صو رما النقية » فهو يستخدم المواد : 
لاق نطاق واسع فحسب » بل أيضاً بطريقة مباشرة » وليس معى هذا 
أن الصلب وقوالب الطوب هى نما تزودنا به الطبيعة مباشرة ©» وإنما 
معناه أن هذه المواد أقرب إلى الطبيعة من الأصباغ اللونية والالات 
الموسيقية » وإذا كان نمة شلك قد حيط هذه الحقيقة » فن الموككد أنه ليس 


المادة المنوعة فى الفنون ۳A۹‏ 


هناك أدنى شك حول استخدامه لطاقات الطبيعة » وليس هناك أية منتجات 
فنبة أخرى تتمثل فما مظاهر الضغط » والتوتر » والدفع » والدفع المضاد 
والحاذبية » والضوءء والعاسك » والاتساق » على مستوى يسمح لنا. بان 
نقارنها بالمنتجات المعارية » هذا فضلا عن أن المعار يستخدم تلك القوى 
بطريقة أشن اتصافاً بالطابع المباشر » وأقل التجاء إلى الوساطة أو الإبدال ما فى 
أى فن آخر » فالممار إنما يعبر عن التركيب البنائى للطبيعة ذاتهاء فضلا عما له 
من صلة و ثيقة اديع ع رن امس 
وها المت فزن الان ت ن سائر: اللوضوغات: اة الأشرم تب 
أقرما حميعاً إلى التعببر عن ثبات رنود ودوامه » ومثل المبالى من الحبال 
كثل الموسيى من البحر . ولما كان المعار ملك بطبيعته قدرة هائلة على البقاء > 
فإنة مسجل ولك ب أك .فق أن نلق اخخر حم تاك الات النوعية اة 
لحياتنا الإنسانية المشتركة » وة باحثون قد وقعوا نحت تأثير بعض الآ راء 
النظرية المسبقة » فذهبوا إلى أن القع البشرية الى يعبر عببا الممار هى ما لايكاد 
مت بأدنى صلة إلى الاعتبارات المالية » وكأنما هى مجرد إذعان لا مفر منه 
لاغيارات اة ولك انس فة ما برجب أن كر ن الان س من الاخ 
الحهالية محر د ألما تعر عن عظمة ( أو أمبة ) القوة > وجلال الحكم » والحبة 
الرقيقة للعلاقات العائلية » وازدحام المرور فى المدن » وعبادة الممنين...الخ. 
حقاً إن هذه الغايات لتدخل بطريقة عضوية فى صمم تركيب المبانى » محيث 
إننا لنجد أنفسنا هنا بإزاء حقيقة بينة لاتحتمل أدنى مناقشة » كذلك لاتزاع - 
فى أنه کشر ا ما حدث فى مضار الإنتاج الممارى ضرب من الاتحلال » نتيجة 
لحضوع الفن لبعض المنافع الخاصة خضوعاً مهنياً » مما قد يكون وبالا على 
الفن نفسه » ولكن السبب فى ذلك إنما هو احطاط الغاية ( أودناءة الغرض)» 
أوهوعدم استخدام المواد على النحو الذى يسمحلها بأن تعر بطريقةمتزنة عن 
التكيف مع كل من الظروف الطبيعية والظروف البشرية على حد سواء . 


4° الف رة 


أما الاستبعاد التام لفكرة «الاستعال » أو المنفعة » البشرية ( على 
نحو ما فعل شوبهور ) فهو دليل على قصر كلمة ١‏ المنفعة » أو « الاستعال » 
على بعض الأغراض الضيقة » فضلا عن أنه يستند إلى تجاهل لحقيقة هامة ه 
ألا وهى أن الفن الحميل هو دائماً نمرة لتفاعل يتم فى التجربة بن الموجودات 
البشرية وبيثتها » والمعار إنما هو مثال ملحوظ للتبادل الذى يتحقق بن ٠‏ 
نتائج هذا التفاعل » فن جهة يلاحظ أن المواد تلى من التحول ما مجعل 
منها وسائط لحدمة أغراض بشرية كالدفاع » والمأوى » والعبادة » ولكن 
من جهة أخرى يلاحظ أن الحياة البشرية نفسها لا تلبث أن تصبح مختلفة 
عما كانت عليه من قبل » وهو اختلاف يتخذ أساليب تمتد إلى ما وراء 
كل ماكان يستهدفه أولئك الذين شيدوا تلك الأبنية » وتعلو على كل ما كان 
فى وسعهم أن يتنبأوا به » والواقع أن عملية « إعادة تشكيل » الخيرة التالية » 
عن طريق الأعمال المعارية » تتخذ فى هذه الحالة طابعاً مباشراً شاملا قد . 
لا نكاد تنجد له نظراً فى أى فن آخر » اللهم إلا فى الأدب . وآية ذلك أن 
الأعمال المهارية لا تؤثر فى المستقبل فحسب » بل هى تسجل الماضى وتنقله 
أيضاً ؛ فالمعابد » والمعاهد » والقصور ء والبيوت » مثلها كثل الأنقاض أو 
اکا ا تهنا معان عدن ل عدوي انان .من ا2 
ا اعون س وو العلا ١‏ شق اتدل ر 
کا من متاعب وآلام » والظاهر أن رغبة الإنسان فى الاستمرار 
على قيد البقاء من خلال أفعاله ‏ وهى تلك الرغبة الى عملت على تشييد 
الأهرام - إنما تتوافر بصورة أقل ضخامة فى كل عمل معارى » وليست 
هذه الصفة وقفاً على الأبنية : فإن نة عنصراً «معارياً » مز كل عمل 
فى يتجلى فيه على نطاق واسع - التكيف الانسجابى المتبادل بين قوى 
الطبيعة الدائمة » وحاجات الإنسان ومقاصده » ولاسبيل إلى فصل معى 
« البنية ») أو « الركيب 8 ع1لااءناماة عن معبى ( البناء » أو«المعار) 5 
فضلا عن أن ثمة « عنصراً معارياً » فى أى عمل فى » سواء أكان موسيقياً ع 
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أم أدبياً » أم تصويرياً » أم معارياً ( بالمعى النوعى هذه الكلمة ) » بشرط 
أن تتجلى فيه الحصائص البنائية ( أو التركيبية ) بكل قوة . ولكن ١‏ البنية ) 
لا تكون حمالية > اللهم إلا إذا استحالت إلى شىء أكثر من مجرد ظاهرة 
مادية ( فزيائية) أورياضية ؛ وذلك لأنه لابد لما فى هذه الحالة من أن 
تستخدم مساعدة القم الإنسانية » وتعضيدها واستمرارها عر الزمان › 
وحسبنا أن ننظر إلى ظاهرة تلام بعض النباتات المتسلقة مع بعض المبان» 
لكى نتحقق من أن مة وحدة باطنية تجمع بن التأثر الممارى من جهة . 
والطبيعة من جهة أخرى ٠‏ وهى تلك الوحدة الى نلمحها ‏ على نطاق 
أوسع - ف ضرورة توافر انسجام طبيعى بن الأبنية والبيئة الحيطة ہا 
حى يكون تأثر ها الحالى كاملا غير منقوص » ولكن هذا الانحاد الحيوى 
اللاشعورى لابد من أن يسر جنباً إلى جنب مع اندماج ممائل للق البشرية 
فى التأشر الحسى التام للبناء ( على نحو ما نستشعره فى صمم اللحرة) » ولو 
آنا نظر تا نملا - إلى دمامة معظم مبانى المصانع أو إلى قبح صورة أبنية 
المصارف العادية » لوجدنا أن هذه الظاهرة ترجع من الناحية المادية التكنيكية 
إلى بعض عيوب بنائية » ولکہا تعكس أيضاً تشو تشو أو تحريفاً للقم الإنسانية : 
وتوخرت زه عا ل سي كبر ها لطن رك 01 5005 
مقدور أبة اه صناعية أن حلع عل أمثال هذه المانى تلك الصبغة الحالية 
الى كانت تنسم ها المعابد قدعاً » وإنما لابد من أن حدث أولا تحولإنسائى 
حقيى » حبى يتسى لتلك الأبنية أن تعر بطريقة تلقائية عن ضرب من 
الالصجام بن الرغبات والحاجات »> وهو ذلك لصوم الذى لا 

فى الوقت الحاضر . 

ما إذا اتقلنا الآن إلى النحت ء فسنجد أنه - كا سبق لنا أن الاحظنا 
من قبل - وثيقة الصلة بالمهارء ونحن نميل إلى.الاعتقاد بأن مة موضعاً للشك 
فما إذا كان من الممكن للعمل المنحوت ‏ لو فصل تماماً عن العمل الممارى 


4۴ و 


من أن يبلغ أية درجة من درجات السمو الحالى » وإنه لمن الصعوبة بمكان 
ألا يستشعر الإنسان شيئاً من التنافر » أوعدم التناسب » فى المثال المنفر د 
المعزول الذى يقوم وحده ف وسط ميدان عموعى أوحديقة عامة . ولهذا فإن 
من المئكد أن الماثيل تكون أنجح وأوفق حيما تجىء ضخمة هائلة » أوحيها . 
تنطوى على شىء يقر ہا من السياق الممارى » حى ولو كان هذا الشىء جر د 
مقعد واسع ممتد » وقد يشتمل العمل المنحوت على عدد ما » أوعدد كبر › 
من الأشكال امختلفة » كما هو الحال فى تماثيل إلحن : «ذهاع الرخامية , . 
ولكننا لو تصور ناكل تلك الأشكال الى أريد ها أن تمثل فعلا واحداً » وقد 
انفصلت بعضها عن بعض انفصالا مادياً » لكنا كن يستجمع صورة تستشر 
الابتسام » ومع ذلك » فإن عة فروقاً تمز التأثر النحى عن التأثير الممارى. 

والواقع أن ما حرص النحت على تأكيده ( أو إبرازه ) إنما هو الحانب 
التسجيلى أوالأثرى من الممار » فا مختص به النحت ‏ إن صح هذا التعبير ‏ 
إنما هو « العنصر التذكارى» » وبيما الأبنية تندرج فى الحياة المياشرة وتساعد 
على تحقق الأشكال بصورة مباشرة » نجد أن القائيل والنصب التذ كارية 
لا تقوم مبذه المهمة إلا عن طريق تذكيرنا بآيات البطولة والولاء ؛ والمكاسب 
الكرى الى نحققت فى الماضى » ولو أننا نظرنا إلى عمود الحرانيت › 
وشم > والمسلة » لوجدنا آنا حميعاً آثار نحتية وهى شواهد على الماضى 
ولكن لاعلى الامتثال أو الحضوع لتقلبات الزمن أوصروف الدهر ٠‏ بل 
على المقدرة ( الفائقة ) على البقاء أو الدوام » والارتفاع فوق مستوى الزمان 4 
وهى المظاهر النبيلة أو المؤثرة لذلك الحلود الذى يتمتع به البشر الفانون . 

أما الفارق الثانى « الذى مز النحت عن المعار» فهو عثل اختلافاً. أكر 
رر ةر غد حه ا إن كلمن ايت والممار لابد من أن ينطو على 

)١(‏ اين : «بلومامى إتجليزى انتزع من أكروبول أثينا تلك الجموعة الرخامية 


الحميلة من تماثيل البارثنون 6808ط88:0 فأصبحت تلك المجموعة تعرف باه . 1 755! 
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وحدة > ولابد من أن يعر عنها » ولكن وحدة « الكل » e e‏ 
مجمع أوتلاق شد كبير من العناصر » فى حن أن وحدة النحت هى أكثر 
تفرداً وتحدداً ؛ نظراً لأن المكان نفسه على الأقل هو الذى يضطرنا إلى أن 
نكون كذلك » والنحت الزنجى - وحده ‏ هو الذى حاول » عن طريق 
التضحية بشى الم المثر ابطة ترابطأ مباشراً » أن يقدم فى نطاق ضيق طابع 
التخطيط ر أو التصمم.) المتضمن نى أى بناء ناجح ؛ محققاً إياه عن طريق 
إيقاع الخطوط » والكتل » والأشكال » ولكن حى هذا النحت الزنجى 
قد وجد نفسه مضطراً إلى مراعاة مبدأ التفرد ( أو الوحدانية ) بدليل أنه كان 
ببى نخطيطه أوتكوينه العام من أجزاء الحسم البشرى المرابطة : كالرأس 
والذراعين ؛ والساقن » والحذع . 

والواقع أن « وحدانية ) المادة والغرض ( مع العم .بأن ىو بناء خاص 

حى ولو كان معبداً إنما مخدم مجموعة معقدة من الأهداف ) هى الى تلزم 
النحت بأن محصر نفسه فى التعبر عن المواد المنطوية على وحدة خحاصة ا » 
وحدة ذات دلالة تدرك بطريقة سريعة مباشرة » ونحن نلاحظ أن الأشياء 
الحية وحدها هى الى تستوق هذا الشرط » كالحيوانات والإنسان » أو 
كالأزهار والمار والكروم وبعض الأشكال الأخرى من النباتات . حا 
تكون ملتصقة التصاقاً مباشراً بالمبانى . ولما كان المعار يعبر عن الحياة الجاعية 
للإنسان » فليس بدعاً أن نجد الرجل الناسك ا ال المتوحدة 
المنعزلة - يلتمس لنفسه كهفاً أو مغارة » بدلا من أن . مم بتشييد مسكن أو 
مبى » أما النحت فإنه يعر عن الحياة نى أشكاها الفردية » والتأثشرات 
الانفعالية المقابلة هذين هنن تطابق هذا المبدأً نفسه » حقا إنه کشر ا ما يقال 
عن المعار :إنه « موسيى متجمدة) » ولكن هذا القول ‏ من الناحية 
الانفعالية ‏ لا يصدق إلا على بنائه الدينائى » ف حن هو لايصدق مطلقاً 
على تأثر مادته »و بمكن القول بصفة عامة:إن التأثر الانفعالى للمعار يتوقف 
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على المسائل البشرية ويرتبط ارتباطاً وثيقاً بالأغراض الإنسانية الى يشارك 
فما البناء » حقاً إن المعبد اليونانى لهو من البعد عنا حيث إننا لم نستطع أن 
ندرك منه فى صمم خيرتنا أكثر من تأثر ات ذلك الاتزان الرائع الذى وسم 
بطابعه القوى الطبيعية » ولكن من المستحيل علينا - حيما ندخل إحدى 
كاتدرائيات العصور الوسطى - ألا نستشعر كجزء لا يتجزأ من صمم 
كيانها تلك الأغراض الى شيدت من أجلها تارا » بل إن الرجل الغرلى 
ليستشعر شيئاً من هذا القبيل حيما تطأ قدماه معبداً من معابد البوذيين > 
وحينا نتحدث عن التأثرات المائلة التى تخلفها فى نفوسنا اللحرة المتعلقة 
الال أن امات الغافة + فإننا لن تستطيع أن نقول:إنها « مستعارة » » نظراً 
لأن القم هى من التداخل أوالاندماج عيث قد يتعذر علينا أن نستخدم 
مثل هذا اللفظ » ولكن القم المالية فى المعار إتما تتوقف بضفة خاصة على 
استدماج ( أو استيعاب ) تلك المعانى المستمدة من الحياة البشرية الماعية . 
ولو أنعمنا النظر إلى الانفعالات الى يستشر ها فينا فن النحت ٠»‏ لوجدنا 
م بالضرورة انفعاللات ترتبط موضوعات محددة قابلة للدوام 5-2 اللهم 
إلا حين يستخدم النحت لأغراض توضيحية وهو استخدام يتلاءم فى أصله 
مع طبيعة الواسطة » وعلى حين أن الموسيق والشعر الغنائى هما بطبيعتهما 
ملاتمان للتعبير عن اللحفقات والأزمات ( مثلهما كمثل المناسبات الى تعمل 
عل ر افك أن ات قله ل ذلك كمثل المعار ‏ لا يكاد 
يتسم بأى طابع « عرضى» » ومن هنا فإن العواطف الى تنصب على مو ضوعات 
غامضة » أوعابرة » أو منرددة » أو ملتبسة » هى مما لايتناسب مع طبيعة 
الواسطة المستخدمة فى النحت » ولن كان النحت يقرب من المعار من هذا 
الوجه » إلا أنه مختلف عنه = كما سبق لنا القول ‏ اختلاف « الفردى » عن 
«الجماعى ) > وما يقال عادة عن الفن ©» بو صفه انحاداً للكلى والفردى »> 
ا بصفة خاصة على النحت > لدرجة أن الفكرة القائلة بأن هذا 


الاتحاد مدنا بصبغة عامة تنطبق على كل الأعمال الفنية إنما هى - على 
الأرجح - فكرة قد صدرت عن النحت اليونانى . وحسبنا أن ننظر إلى 
تمثال « موسى» لميكائيل أنجيلو » حی نرى إلى أى حد يتسم هذا العمل 
بالصبغة الفردية » ولكن إذا كان هذا المُثال لا ينطوى على أية مسحة 
«عرضية » ( أوعارضة ) »فإنه لايتصف أيضاً بأى طابع « نوعی» »2 وذلك 
لأن « الكلى » إنما مختلف اختلافاً شاسعاً عن « العام » . حقاً إن موقف الشكل 
المنحوت باندفاعه القوى نحو الأمام » مع التحصاره > أو الحباس حركته 
فى الوقت نفسه إنما يعر عن موقف القائد الذى يلمح من بعيد آفاق الأرض 
الموءودة » وإن كان يعلم تمام العلمأن قدميهلن تطآها يوماً » ولك ن هذا المثال 
ينقل إلينا - فى صورة قيمة وإحساس فرديين إلى أعلى درجة - معى 
التفاو ت الأبدى ( أو التنافر الحالد ( بدن الطموح أو المزوع من جهة 2 
والكسب أو التحقيق من جهة أخري . 

وإن النحت لينقل إلينا الإحساس بالحركة » مزوداً بطاقة رقيقة غر 
عادية » هما تشہد بذلك الأشكال الراقصة اليونانية » وتمثال « النصر 
امحنح » » ولكنها حركة موقوفة قد اتخذت طابع اتزان فريد مستدم ‏ کا 
خلدها كينس ى قصائده المشبورة ‏ لا صورة تقلباتحركية كتلك الى 
تعر عا الموسيى بوصفها واسطة لا نظير ها » والإحساس بالزمان هو 
جزء لا يتجزأ من طبيعة التأثر النحى > فلا جرم آلا يكون فى وسعه التنازل 
عنه حكم ماله من حق خاص أو حق شكلى > وممكن القول يصفة عامة:. 
إن الانفعالات الى تتلاءم معها الواسطة النحتية أحسن وجه هى 
الاكّال » والحاذبية ( أو الثقل ) » والسكون (أو الراحة) والاتزان › 
العم . وإذالئحت اليونانى ليدين بالحانب الكبير من تأثره لقدرته على 
التعببر عن الشكل الإنسانى بصورة مثالية » لدرجة أن تأثيره فى النحت 
الذى جاء بعده لم يكن تأثراً موفقاً ماما » نظراً لأنه قد أثقل كاهل القاثيل 


۳۹٦‏ ا 


والأشكال النصفية فى أوربا - إلى عهد قريب جداً ‏ بالميل إلى التعبر 
عن الصور الثالية . والملاحظ أن هذا الميل » إذا ل تنهياً له الأيدى لماهرة 
الى تعمل ى ظروف مواتية ( ها كانت الخال ى بلاد اليونان ) » فإنه 
سرعان ما مجنح نحو التأنق » والابتذال » والتعببر عن إشباع الرغبات ! 
ولاشك أن تصوير الشكل الإنسانى فى لباس الآطة. والأبطال من أنصاف 
الآلهةء نما هو مهمة شاقة لا ينبغى الاستخفاف ما . 

والطفل نفسة سرعان ما يدرك أن الغا لابصيح مري؟ إلا من خلال 
النور » وهو يتعلم هذه الحقيقة بمجرد ما يربط بين اختفاء المناظر المائلة 
أمامه > وبين عملية إغلاقه لعينيه . ولن كانت هذه الحقيقة قد تبدو مجرد 
تحصيل حاصل » إلا أنها مع ذلك إذا فهمت بكل ما تشتمل عليه من 
قوة ‏ قد تنبئنا عن التأثر العجيب للون بوصفه واسطة للتصوير » 
على نحو أفضل مما قد تنبئنا به مجلدات ضخمة تفيض بالإسباب اللفظى › 
والحق أن التصوير إنما يعر عن الطبيعة والمشاهد الإنسانية بوصفها منظراً. 
والمناظر إنما توجد بسبب تفاعل الخلوق الحى ‏ مركزاً فى عينيه - مع الضوء 
النى والمنعكس والمتكسر على شكل ألوان . والعنصر التصويرى 
( ذا المعنى ) متوافر فى أعمال الكثير من الفنون » فحركات الأضواء 
والظلال - مثلا - تمثل عاملا حيوياً هاماً فى المعار » فضلا عن توافر ها ىكل 
نحت لم يبق مستعبداً للماذج اليونانية تمام الاستعباد » وإذا كان اليونانيون قذ 
حرصوا على تلوين تمائيلهم فرعا كان ذلك على سبيل التعويض » كذلك 
قد يصل كل من النثر والدراما فى كثير من الأحيان إلى مستوى التصوير 
الرائع » كما قد ينجح الشعر أحياناً فى بلوغ درجة أصيلة من المقدرة الوصفية 
( أو التصويرية ) » حيما يوصل إلينا المشهد المرلى للأشياء . ولكن العنصر 
« التصويرى » ى كل هذه الفنون إما هو عنصر ضعيف ثانوى » وكل محاولة 
يراد مها جعله أولياً ‏ كنا هو الشأن فى النزعة « الارتسامية » المتطرفة ‏ 
e‏ هی بلا شلك جهد قد يفيد منه الشعراء لآأنه يعلمهم شیا 


ماثيل ز نجية 


الماقة عة ف الوت AV‏ 


جديداً » ولكها فى الوقت نفسه نحميل للواسطة فوق مانحتمل » وبالتالى. 
فإنها لا عكن أن تدوم إلا بوصفها مجرد مبالغة أوتأكيد » لاباعتبارها قيمة 
غالبة مسيطرة » ولهذه الحقيقة وجه آخر يكملها » ألا وهو أن اللوحات 
حيما تمضى إلى ما وراء المشهد والمنظر » لكى تروى قصة من القصص » فإما 
تستحيل عندئذ إلى فن « أدى . ظ 

ولما كانت اللوحات إنما تنصب علىالعالم بطريقة مباشرة من حيث هو 
« منظر» » أعى آنا تنصب على عام مرلى روية مباشرة » فإن من المستحيل 
بالنسبة إلى فن التصوير ‏ أكير مما هو مستحيل بالنسبة إلى أى فن آخخر ‏ 
أن يتعرض لناقشة آثاره أو منتجاته فى غياب موضوعاته . وإن اللوحات 
لتستطيع أن تعر عن أى موضوع أو أى موقف يقبل العرض أو المثيل 
ر إبى ى أن تعر عن معبى الأحداث حيما يكون من 
شأن. هذه الأحداث أن عدنا عشہد بم فيه استجاع الماضى وتبيان 
اليل ٠.‏ فرظ أن کو ا و (أو متسقاً) عا في 
الكفاية eT‏ - کا هی الخال فى لوحات 
آلى برءططه المعروضة با مكتبة العامة مدينة بوسطن - فإن اللوحة تستحيل 
بالضرورة إلى وثيقة » وحيما نقول:إن فى استطاعة اللوحة أن ت ,بين 
أيدينا موضوعات ومواقف » فإن هذا القول ( مع ذلك ) هو بعيد كل البعد 
عن أن يصور لنا مدى قوسا » لدرجة أنه قد يكون قولاخاطئاً مضللا » 
اللهم إلا إذا أشرنا أيضاً إلى القدرة الى تارق للألوان على أن تنقل عر 
العن هذه الكيفيات الى تتميز ما الموضوعات » وتلك المظاهر الى ب 
عن طريقها لطبيعة الموضوعات وتكويها أن تتثبت فى صمم الإدراك 
الحبى : كسيولة الماء » وصلابة الصخور » وضعف الأشجار وقوة 
مقاومها (ى وقت واحد) وتوزع السحب .. إلى آخر تلك المظاهر 
المنوعة الى نستمتع عن طريقها بالطبيعة » من حيث هى منظر وتعبير . 


۳۹۸ ظ لفن خبرة 


ولما كان مجال التصوير واسع المدى » فإن كل محاولة لترتيب درجات المواد ‏ 
الى يستخدمها » لن يكون من شأنها سوى أن تورطنا فى عمليات تصنيف 
لاناية لها > وحسبنا أن نعرف أن مظاهر (أوجوانب ) المشهد الطبيعى 
هى ما لا سبيل إلى استيعابه » وأن كل حركة جديدة ذات دلالة فى التصوير 
هى اكتشاف واستغلال لبعض إمكانيات الرؤية الى لم تكن قد ظهرت 
من قبل » شما كانت الخال مثلا بالنسبة إلى المصورين المولنديين حيها 
أدركوا الصبغة الباطنية الدفينة لحو المأزل الداخلى » عل تر ما تتبدی صورته 
فى مخطيط الآثاث والنظورات : أ وکا فعل روسو دا Rousseau‏ 
l> “PDouanier‏ استخرج الإيقاع, المكان من المشاهد السيطة الساذجة 
والمشاهد الأجنبية الغريبة ءiاه×ء‏ على السواء » أوكما فعل سيزان حيما 
استطاع أن يرى من جديد أحجام القوى الطبيعية فى علاقاما الدينامية 3 
وثبات الوحدات الكلية المركبة من تكيفات الأجزاء المتغرة بعضها مع بعض . 

وإن الأذن والععن لتكمل إحداهما الأخرى » فالعين تقدم المشهد الذى 
تتوالى فيه الأشياء » وتسقط فوقه التغرات » تاركة إياه جرد مشمدحى فى معمعة 
الحلبة ET‏ و فالا تسلم بالصورة الحلفية الى يزودنا ہا 
الفعل التاز رى للبصر واللمس ؛ لكى تجعلنا نلمس بأيدينا التغرات من حيث 
ھی تغرات » والواقع أن الأصوات هى داعا مثابة تأثرات EE‏ 
ج القوى الطبيعية وتصادمها وتعارضها » فهى تعبر عن تلك القوى 
بإظهارنا على ما تفعله كل قوة مہا حين تتلاق مع غيرها » وكيف يغير 
بعضها بعضاً » وكيف تغير الأشياء الى هى المسرح الدام لضروب 
راا ال ....: e‏ أن کر ن هدو الاه + وخر جداول 

( ۱ ) روسو دوانييه : مصور فرنسی مشہور ولد مدينة لافال عام ١844‏ » واشتغل 
موظفا بالمارك ولذاك مى باسم 40088166 . وقد رسم كثيراً من اللوحات الغريبة الى تمثل 


مناظر أجنبية فق ارا لوحة » الحلم » ولوحة «مروضة الثعابين » وقد توؤعام .14٠‏ 
(المرج)" 


المادة المنوعة فى الفنون ) ۳4۹۹ 


الماء »> وصرير الرياح وصفيرها » وصريف ( تزييق ) الأبواب » وحفيف 
أوراق الشجر » وهفهفة الأغصان وطقصطقتها » وصوت اصطدام الأشياء 
الساقطة » ونشيج الكآبة » وصيحات النصر .. ماذا عسى أن يكون كل 
هذا » وغبره من الأصوات والصيحات ( أو الأجراس ) » إن لم يكن مجرد 
تجل مباشر للتغعرات الى ( جلما ) صراع القوى ؟ . إن كل.حركة تطراً 
على الطبيعة لابد من أن تنم بوساطة بعض الذبذبات » ولكن أية ذبذبة 
متعادلة غير منقطعة .لا مكن أن تحدث أىصوت » بل لابد فى هذه الحالة 
عع أن ركون 38 توقن» وامطدام وشاومة . ظ 

- وإذن فإن الموسيق ‏ باعتبار أن الصوت هو واسطها الخاصة ‏ إئما 
تعر بالضرورة ( على نحو مركز ) عن الصدمات والتغيرات ( أو 
التقلبات ) وضروب الصراع والحل » مما يعد عثابة التغرات الدرامية 
الى تتحقق فوق «أرضية » أكر ثباتاً > ألا وهى أرضية الطبيعة والحياة 
البشرية » وللتوتر والصراع تجميعاتهما الخاصة للطاقة وانطلاقاتهما أو 
تفريغاهما للطاقة » وهجامما ونحصينامهما » وحرو مما القوية ومقابلامما ‏ 
السلمية » ومقاومامما وحلولما » وهذا كله هو عثابة الحيوط: الى حوك 
منها الموسيى نسيجها . فالموسيى والنحت هما على طرق نقيض ؛ لأنه بيا ٠‏ 
أن النحت يعبر عن الدوام » والثبات » والكلية » نجد أن الموسيق تعر 
عن الاضطراب » والاستثارة » والحركة » والمظاهر الحرئية والعر ضية 
للموجودات » وكل هذه المظاهر المتغيرة إنما هى متأصلة فى الطبيعة » متمثلة 
فى اللحرة » مثلها كشل المظاهر البنائية الثابتة للخرة سواء بسواء . ولولم يكن 
هناك سوى الصورة الحلفية الثابتة ( أو الأرضية المستقرة الدائمة » » لما كان 
م غر الرتابة والموت » ولو لم يكن هناك سوى التغير والحركة » لما كان 
مة غير العاء والخليط (أو الفوضى ) » ولا كان فى الإمكان أن 
نتمىز هذا العاء بوصفه مضطرباً أو باعثاً على الاضطراب » حقاً إن بنية 


۰{ الفن خر ة 


الأشياء قد تلن وتتبدل » ولكما لا تفعل ذلك إلا فى إيقاعات تتحقق عر 
قرون طويلة » وأما الأشياء الى تقرع الأذن » فهى ظواهر فجائية » مباغتة › 

إن ارتباطات الأنسجة الخية بالأذن لتكون وحدها جانباً من المخ أكر 
من كل ما تكونه ارتباطات أى حس آخر » وحسبنا أن نرتد إلى حياة 
نيوان رااان او ےل تلاق م اه عدو ال و .وقد 
رم عضيل ف ق للعيك اللرن, ی أن ن 
واضحاً » فإن فكرة الوضوح أوالحلاء إتما تعبى أن الثبىء قابل للروئية » 
أو آنه بها نقول عادة يان « واضح امعم )0 © ولامكن أن تكون 
الأشياء الماثلة فى «العراء» هى فى حد ذانها مزعجة أو مقلقة » فإن الى ء 
القائم فى العراء «عار» مكشوف »ومعى هذا أن الشىء الواضح المكشوف 
إنما حمل معانى الضمان والثقة » وبالتالى فإنه يوفر الشروط اللائمة لتكوين 
الخطط وتنفيذها » وإذا كانت العين هى الحس الخاص بالأبعاد أوالمسافات ٠»‏ 
فا ذلك محرد أن الضوء يرد إلينا من بعيد » بل لأننا نستطيع عن طريق 
البصر أن نتصل عا هو بعيد عنا » وبذلك نحتاط وننتبه إلى ما سوف محدث > 
والبصر إنما يقدم لنا المشمد الممتد المر امى الأطراف » ذلك المشهد الذى يتخذ 
التغر مكانه فيه أوفوقه » كما سبق لنا القول » والحيوان ‏ فى حظة الإدراك 
البصرى - إنما يكون منتباً حذراً » ولكنه يكون أيضاً مستعداً متأهباً › 
ولايكون الشىء المرنى مصدراً لاضطراب عميق أوانزعاج شديد » اللهم 
إلا فى حالة الفزع أو« الذعر » الذى يستولى على الإنسان بلا سبب معقول . 

وأما المادة الى تربطنا ا الأذن ‏ من خلال الصوت - فهى على 
النقيض تاماً من كل هذا » حقاً إن الأصوات ترد إلينا من خارج الحسم . 
ولكن الصوت نفسه قريب » دفن ( أوباطن فينا ) ؛ لأنه عثابة تنبيه للجهاز 
العضوى » نحيث إننا لنشعر بصدمة الذبذبات الصوتية فى كل موضع من 


المادة المنوعة ف الفنون ْ ش ١١‏ 


مواضع جسمنا بأكئله » والصوت إثما محفز مباشرة على التغير ( المباشر) 
نظراً لأنههو نفسه ينى“ حدوث تغير. فوقع الأقدام » وانكسار أحد الأغصان» 
وحفيف الشجحرات > قد تعبى هجوماً » إن لم يكن موتاً ء ينهدد الحيوان 
من جانب حيوان آخر أو إنسان . وليس أدل على أهمية هذه الأصوات من 
تلك العناية » أو ذلك الحذر الذى يصطنعه الحيوان والرجل البدائلى » حى 
لا محدث أىصوت حي يتحرك . والواقع أن الصوت إنما ينقل إلينا أنباء 
ما يتوعدنا أو ينهددنا » كما أنه حمل إلينا أصداء ما هو جار على قدم وساق . 
كتنبيه أوإيذان ما محتمل حدوثه فى المستقبل القريب » وهذا فإن الصوت 
مشحون - أكثر من البصر - بالإحساس بالعواقب » نظرآ لأن هناك هالة 
من اللاتحدد والارتياب حيط دائماً بكل ما يوشك على الوقوع » أو ماهو 
es‏ انيتا N‏ ة الانفعالية 
العنيفة . والبصر يستشر الانفعال على صورة اهام » كما أن انشوق ار 
الاستطلاع يدفم إلى المزيد من البحث أو التحقيق » ولكنه إعا يحذب أو 
ميا 6 أو هو يقم ضرباً من التوازن بن الفعل الارتدادى الانسحالى » 
والفعل الاكتشاى التقدى . أما الأصوات فهى ‏ وحدها ‏ الى تجعلنا 
نظفر أو نشب فى مقاعدنا ! ) ظ 
وعكن القول بصفة عامة : إن من شأن ما هو مر أن يستشر الانفعال 
ارم عر ارہ رغ تاريل رما ساح من أنكار »وما الصوت 
فإنه يستشر بطريقة مباشرة » بوصفه ميج أو اضطراباً يعتور الحهاز العضوى 
نفسه » وكثيرا ما یوو ضع السمع والبصر جئياً إلى جنب باعتيارهها حاستين 
راقيتين ( تتسهان بصبغة عقلية ) » ولكن الواقع أنه على الرغم من اتساع 
انحال العقلى للسمع ٠‏ فإن هذا الحال مكتسب > وأما ‏ فى حد ذاتها ‏ 
فإن الأذن حس انفعالى » ومعى هذا أن ما يتصف به السمع من اتساع 
وعمق عقلين ٠»‏ إنما يرجع إلى اتصاله الوثيق بالكلام أو القول » فهاتان 
0) 


۲ الفن خيرة 


الخاصيتان » إنما هما كسب ثانوى » أو إن صح هذا التعبير ‏ تحصيل 
اصطناعى » يرتد إلى قيام اللغة والوسائل المتعارف علما للتفاهم أو الاتصال : 
أما البصر » فإنه يتلى الاتساع المباشر لعناه من ارتباطه محواس أخرى 2 
وى مقدمتها اللمس بصفة خاصة » وهذا الفارق يعمل عله فى الاتجاههن 
معاً » فا يصدق على السمع فى الحال العقلى يصدق أيضاً غلى الروئية فى الحال 
الانفعالى » وآية ذلك أن فى استطاعة كل من المعار » والنحت » والتصوير > 
أن يستشر نا انفعالياً استثارة عميقة . وحيما نجد أنفسنا بإزاء « بيت مزرعة » 
متقن الصنع » نلتى به فى حالة نفسية معينة. > فقد ممتنق منا الحلق وتدمع هنا 
الأعين » كما لو كنا بإزاء أبيات مؤثرة من الشعر . ولكن هذا لتأثر إا 
إنما هو وليك روح معينة وجو خاص 2 برعا إل الارتباط بالحياة البشرية . 
أما إذا تركنا جانباً هذا التأثر الانفعالى للعلاقات الصورية ٠»‏ فإننا نلاحظ 
أن الفثو ن التجسيمية ( أو التشكيلية ) تستشر الانفعال من خلال ما تعر 
كد 6 ول التكين :من ذلك فيد أن ارت ج مد غل اق 
الاتيحاك: لاسر نه O‏ فرك ذ اهموده + 37 as‏ 
أو مقبض © أو قاس » أورقيق » أو منوم » مقتضى ما ينطوى عليه من كيفية 
ونظراً لهذا الطابع المباشر المميز للتأثر الانفعالى » فقد اعتيرت الموسيى 
أدنى الفنون وأرقاها فى وقت واحد » وهنا خيل إلى البعض أن الارتباطات ' 
العضؤية المباشرة. المؤنيق + وما يقترن ما من أصداء طبيعية :» إنما هى 
الدليل الساطع على صلها الوثيقة محياة الحيوانات » وأصحاب هذا الرأى 
يقررون ‏ أيضاً: أن 0 الأشخاص من ذوى الذكاء المنخفض ( أو تحت 
العادى ) قد نجحوا ف تأدية مقطوعات موسيقية على درجة ملحوظة من 
التعقد » هذا إلى أن استساغة الموسيى - أو بعض مراتب الإنتاج الموسيى س 
أوسع انتشاراً » وأكثر استقلالا عن أى تبذيب خاص ( أو أية تربية معينة ) 
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من أى فن آخر من الفنون . وحسب المرء أن يلاحظ بعض المتحمسين 
الموسيق من المنتسبين إلى طبقة خاصة وهم يستمعون إلى إحدى المعزوفات 
الموسيقية » لكى يتحقق أنهم إنما يستمتعون بضرب من الإباحية الانفعالية » 
أو الانطلاق التحررى من ضروب الكف العادية » وكأنما هم قد نفذوا إلى 
مملكة جديدة أطلق فما العنان لضروب الاستثارة أو البييج دون ما قيد 
أو شرط . هذا وقد لاحظ « هافلوك اليس » أن البعض قد يلتجئْ إلى 
طائفة من المعزوفات الموسيقية من أجل الحصول على ضروب من النشوة 
الحنسية > ولكننا نجد من جهة أخرى أن هناك أغاطاً من الموسيى ‏ وهى 
تلك الى يقدرها العارفون حق قدرها ‏ تستلزم من أجل إدراكها وتذوقها 
تمريناً أوتدريباً خاصاً » فضلا عن أن المتحمسين ها يكونون شيعة خاصة > 
محيث إن فنهم ليبدو من أشد الفنون سرية وخفاء . 

ولما كان للسمع علاقات عديدة سائر أجزاء الحهاز العضوى » فليس 
بدعاً أن يكون للصوت من الانعكاسات والأصداء أ کر من أى حس آخر» 
ومن المحتمل جداً أن تكون الأسباب العضوية الى تجعل من بعض الناس 
أشخاصاً ١‏ غر موسيقيين » راجعة إلى انقطاع تلك الارتباطات » لا إلى 
عيوب باطنة فى الحهاز السمعى نفسه » وما قيل بصفة عامة فما تقدم 
عن قدرة أى فن على تناول أية مادة طبيعية غفل » وتحويلها - بفعل عمليى 
الانتقاء ( الاختيار) والتنظم ‏ إلى واسطة قوية مركزة لبناء خيرة ما من 
الممرات » إتما يصدق بصفة خاصة على الموسيى » وهكذا يتحرر الصوت - 
عن ,ريق الليقداره الات سيق السحلاين لد كان ا 
ارتباطه بالقول ( أو الكلام ) . وعندئذ لايلبث أن يرتد إلى كيفيته الانفعالية 
الأولية » لكى يكتسب طابع «العمومية » » والانفصال عن الموضوعات 
والأحداث الخاصة » وف الوقت نفسه » بجىء تنظم الصوت الذى يتم عن 
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الى تمثل سلسلة تكنيكية ممتدة قد تكون أوسع مما يتوافر ى أى فن آخر 
ما خلا المعار ‏ نقول:إن هذه الوسائل نجىء فتجرد الصوت من نزوعه 
المباشر العادى نحو استثارة فعل صريح جزثى » ومن هنا فإن الاستجابات 
سرعان ما تصبح باطنية ضمنية » وبذلك تزيد من ثراء مضمون الإدراك › 
بدلا من أن تتوزع ( أو تتشتت ) على شكل تفريغ ( أو انطلاق ) صريح › 
ولعل هذا ماعناه شوبهور حيما قال : ( إننا تحن أنفسنا الذين نتعذب حيها 
نخفق الأوتار» . 

وإنها لخاصية ممزة للموسيى ‏ إن لم نقل إنها سر مجدها ‏ أا 
تستطيع أن تتناول كيفية حاسة من الحواس الى تعد أكثر الأعضاء الحسمية 
اتصافاً بالصبغة العملية المباشرة القوية ( ما دامت تفز بكل شدة إلى الفعل 
الاندفاعى ) » فتحول هذه المادة ‏ عن طريق استخدامها للعلاقات الصورية ‏ 
إلى فن هو أبعد ما يكون عن المشاغل العملية » حقاً إنها ستبى القدرة الأصلية 
للصوت على الإشارة إلى تصادم القوى المهاحمة والمقاومة » وشى المظاهر 
المصاحبة للحركة الانفعالية › ولكها تقحم عليه - عن طريق استخدامها 
للهارمونيا ( الانسجام ) وملوديا النغم (أى التلحين الإيقاعى  )‏ مركبات 
منوعة ( تنويعاً لا يصدق ) » من التساؤل » والحرة » والترقب » محيث 
إن كل نغمة لتبدو منظمة بالإشارة إلى الأنغام الأخرى > كما أن كل واحدة 
منها لتجىء مثابة استجاع لما تقدم » واستباق ( أوتوقع ) لما سوف محدث . 

أما الأدب فإنه ‏ على عكس حيع الفنون المذكورة آنفاً ‏ ينطوى 
على سمة خاصة فريدة فى نوعها ؛ ذلك أن الأصوات الى يتخذ منها واسطة - 
سواء أكان ذلك بطريقة مباشرة أم على نحو ما يرمز إلها فى الطباعة - ليست 
ھی الأصوات باعتبارها كذلك . كا ھی الحال فى الموسيق » بل ھی 
أصوات قد أخحضعت لفن نحويرى قبل أن بتصدى لما الأدب » والواقع 
أن الألفاظ قد وجدت قبل أن يتم تكوين فن الحروف والكلات من الأصوات 
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الحام عن طريق فن الاتصال » وقد يكون من العبث هنا أن تحاول حصر 
الأهداف الى كان القول ( أوالكلام) فى خدمتما قبل ظهور فن الأدب 
من حيث هو كذلك » ولكن حسبنا أن نشر إلى بعض أغراض كالأمر › 
والقيادة » والإرشاد » والنصح » والتعلم » والتحذير .. الخ . والكلات 
الوحيدة الى استبقت طابعها الأصلى بوصفها أصواتاءإنما هى علامات التعجب 
وحروف النداء أو الندية » وهكذا وجد فن الأدب نفسه مضطراً إلى أن 
يعمل تحت وطأة حمل مثقل » مادامت مواده محملة بالمعانى الى امتصا منذ 
عوك عو الول وين ها نان لرزاد القت E r‏ أ فق 
آحر » وإن كانت ف الوقت نفسه تضارع قدرة المعار على تمثيل قم الحياة 
الاجماعية . ) 

وليس فى الآ داب كما فى الفنون الأخرى - تلك الثغرة الى تفصل 
المادة الغفل عن المادة المستخدمة كواسطة » ولم تكن إحدى شخصيات 
موليير تعرف آنا كانت تكلم بالنر طوال حياتها » وهكذا الحال أيضاً 
بالنسبة إلى الناس بصفة عامة ء فإنهم لا يعلمون أنهم ماداموا منبمكن فى 
اتصال کلای مع الأ خرين › فإہم بذلك إعا عارسون فنا من الفنون ء 
ولاشك أن من بين الأسباب الى تجعل من الصعوبة ممكان أن نق حداً فاصلا 
ببن النثر والشعر » أن مادة كل منهما قد حضعت من قبل لاتأثر التحويرى 
للفن ء» وحيما يستخدم لفظ « أدلى » على سبيل الذم أو التحقير » فإنه إنما يعى 
عندئذ أننا بإزاء فن شكلى ( أوصورى) متطرف قد انصرف أكثر من اللازم 
عن لغة ( أواصطلاح ) الفن السابق الل ات مه مفو مات و و ده > وکل 
الفنون « الحميلة » - إذا أريد ها ألا تستحيل إلى مجرد فنون مصفاة خالصة 
اع - هى لى حاجة إلى أن تجدد بين الجن والاخر عن طريق 
الاحتكاك الوثيق مواد خارجة عن نطاق التقليد الجالى . ولكن الأدب 
بصفة خاصة هو أحوج الفنون حيعاً إلى الإنعاش المستمر عن طريق الرجوع 


65 الفن ر 


إلى هذا المصدر » نظراً لأن المواد الموجودة تحت تصرفه هى منذ البداية 
مواد بليغة محملة بالمعالى » عامرة بالصور » عامة الاستساغة » ولکہا مع 
ذلك أكثر ماتكون خضوعاً للتقليد ( أوالعرف ) والأساليب المتحجرة . 

وما يكون ماهية اللغة إنما هو استمرار المعبى والقيمة ؛ وذلك لأن اللغة 
تساند حضارة مستمرة (أو ثقافة متصلة ) » ولذا السبب فإن الألفاظ 
لتكاد تحمل شحنة لا متناهية من الأنغام الزائدة والأصداء المرجعة » وآية ذلك 
أنه تنطوى على « قم محولة ) لانفعالات اختبر ها المرء إبان الطفولة »و لكنه 
لا علك استرجاعها شعورياً » والكلام ‏ أو القول ‏ إنما هو بالفعل لغة 
المولد أولسان الوطن الأصلى » وليس أدل على ذلك من أنه يتخذ داعا 
طابع المزاج الخاص والأساليب المستعملة فى النظر إلى الحياة وتأويلها » 
ما مز الثقافة الحاصة بإحدى الحاعات‌المستمرة . ولما كان المدف الذى يرمى 
إليه العلم هو أن ينطق بلسان أو أن يتكلم لغة قد استبعدت منها تماماً كل تلك 
السهات ع فإن الكتابة العلمية وحدها هى الى تقبل الترحة تماما + وكلنا 
حميعاً إنما نشارك إلى حد ما فى المزة الى بت يتمتع مها الشعراء الذين « ينطقون 
باللسان الذى نطق به شكسبير > ويعتنقون الإعان والأخلاق اللذين اعتنقهما 
من قبل ملتون ) . 

وليس هذا الاستمرار (أوالاتصال ) وتفاً على الآداب ف صورتما 
المكتوبة أو المطبوعة » بل إن الحدة حين تروى الأقاصيص المأثورة ( « نحكى 
أن » أو « كان هناك فى سالف العصر والأوان » ) لأطفالما الصغار الخالسن 
على ركبا » فإنما إنما توصل إلهم الماضى وتلونه » وهى بذلك تعد بعض 
المواد للأدب » فضلا عن أنها قد تكون هى نفسها فنانة . والواقع أن قدرة 
الأصوات على استبقاء ونقل القم المتضمنة ف خيرات الماضى المتنوعة › 
وعلى تعقب أو متابعة الظلال المتغرة أو الفروق الطفيفة الى تطرأ على الوجدان 
والفكر » إما تضى على تأليفانها وتعديلاتما القدرة على خاق خيرة جديدة » 
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خر ة كثيراً ما تكون موضوعاً لإحساس أعمق أو شعور أقؤى من أية خيرة 
أخرى قد ترد إلينا من قبل الأشياء ذانها » ولو لم تكن الأشياء قد استوعبت 
( أو امتصت) فى ذانما تلك المعانى الى عمل على تطويرها فن الاتصال 
(أو التفاهم ) > لبى احتكاكنا بالأشياء جرد اصطدام لا يكاد يعدو المستوى 
المادى الطبيعى ا محض . ومعنى هذا أن الإدراك الحاد الواضح لعانى الأحداث 
والمواقف فى هذا الكون لا عكن أن يتحمّق إلا من خلال واسطة هى منذ 
البداية مفعمة بالمعانى أوحملة بالدلالات » ولو أننا نظرنا إلى سائر الأعمال 
المهارية » والتصويرية » والنحتية » لوجدنا أنها حاطة وممولة ( أوميراة ) 
دائماً ‏ لاشعورياً بالقم الصادرة عن القول (أو الكلام) » ومن 
المستحيل - بالنظر إلى طبيعة تكويننا العضوى ‏ أن نستبعد مثل هذا التأثر . 

ولأن كان من غير الممكن أن تحدد على وجه الدقة أى فارق يفصل 
ببن النير والشعر » إلا أن عة هوة تفصل « النترى » عن ١‏ الشعرى » » من 
حيث هما حدان نبهائيان متطرفان لبعض الميول أو النزعات القانئمة فى التجربة» 
وآبة ذلك أن الواحد منهما يدرك قدرة الكلات على التعبير عما فى السموات 
والأرض ونحت البحار » عن طريق التوسع أوالامتداد ‏ 8وزومع] ءام 
£ حن يستعان الا خر بطريقة التعمق أو ال رکز 10 2ه :ومن هنا فإن 
العمل « النترى » هو مسألة وصف وسرد » أومسألة تفاصيل مجمعة وعلاقات 
منظمة » وهو عتد ويتسع باستمرار » مثله كشل قائمة أووثيقة قانونية › 
أما العمل « الشعرى » فإنه يعكس الا ية تماماً » لأنه يكثف ومختصر » فكأتما 
هو عط الكلات مطأ تكاد معه تكون قابلة للانفجار. والقصيدة إنما تعرض 
موادها بصورة تجعل منها عالماً قائماً بذاته » ولكن هذا العالى ‏ حى حين 
بكرن بغقاية كل مقر لا عكن أن يعد صدورة جب غر تاا التكوين > 
فضلا عن أنه لم يتولد عن جهد برهانى أو مناقشة عقلية » وهناك عنصر 
و حصر ذاتى »أو ١و‏ محديد ذاتى » فى كل قصيدة. وهذا الاكتفاء الذاق 
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هو السبب - بالإضافة إلى انسجام الأصوات وإيقاعها ‏ فى أن الشعر هو من 
أكثر الفنون جاذبية ( أو مغناطيسية ) بعد الموسيى . 

ولكل كلمة ‏ فى الشعر ‏ صبغة خيالية » مثلها فى ذلك كش الكلمة 
فى النئر » قبل أن تبلى الكليات وتنحل » نحت تأثر التداول والاحتكاك › 
لفرط ما استخدمت ف التعامل كقطع أو أدوات للتبادل . والواقع أن اللفظ ‏ 
حين لا يكون مجحرد لفظ انفعالى محض - إنما يشير إلى شىء غائب يقوم 
مقامه . أما حيها تكون الأشياء حاضرة » فإنه 'حسبنا أن نتجاهلها » أو أن 
نستخدمها ونشر إلها . ومن المحتمل ألا تكون الألفاظ الانفعالية استثناءات 
(لهذه القاعدة ) » فإن الانفعال الذى تفتح أمامه منفذاً » قد يكون هو تلك 
الخموعة الطيعة المرنة من الموضوعات الغائبة الى هى من التكتل نحيث إا 
ادس أن کرد قوت ا اليه ان کف جا 
الأدب فهى عبارة عن تأكيد أو تقوية للوظيفة المثالية الى تقوم ا الألفاظ 
فى الكلام العادى » وحيما نكون بصدد مشهد نعر عنه بالألفاظ » فإن 
أشد ضروب التعببر ( أو الغثيل ) واقعية » لن تضع بين أيدينا مع ذلك سوى 
أشياء هى ‏ بالقياس إلى الاتصال أو الاحتكاك المباشر ‏ مرد إمكانيات . 
وكل فكرة إعا تشر بطبيعما إلى « إمكانية » » لا إلى شىء« واقعى » حاضر 
بالفعل . حقاً إن المعبى الذى تحمله قد يكون واقعياً ماثلا فى زمان ما ومكازماء 
ولكن هذا المعى - على نحو ماهو قاكم فى الفكر ‏ إا هو مجرد « إمكانية » 
بالقياس إلى تلك الحرة » ومن ثم فهو « مثالى » بالمعبى الدقيق لهذه الكلمة . 
ونحن نقول : « بالمعبى الدقيق) » لأن كلمة « مثالى » تستعمل كذلك للإشارة 
إلى « الوهمى » و« الحيالى » ( أو اليوتوى ) » أى للإشارة إلى إمكانية هى 

وحينا يكون « المثالى » حاضراً بالفعل أمامنا > فإن حضوره لابد من أن 
یم أو يتحقق من خلال واسطة الحس » والظاهر أن الواسطة والمعى 
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فق الشعر - مميزجان بمقتضى انسجام مقدر» ألاوهو الانسجام الكامن فى 
«موسيى » الألفاظ وتنغيمها الصوتى . حقاً إنه ليس فى الشعر « موسيى ١‏ 
بالمعى الدقيق لهذه الكلمة » مادام « مقام الصوت » منعدماً » ولكن هناك 
بالتأكيد عنصراً « موسيقياً » » مادامت الكلات نفسما قد تكون فظة خحشنة 
أو جليلة مهيبة » سريعة خفيفة أو بطيئة متثاقلة » جادة رزينة » أو رومانتيكية 
خيالية » متأملة متأنية أو هوائية طائشة » وذلك وفقاً لما تحمله من معبى . 
وقد يكون من نافلة القول أن نفيض فى الحديث عن هذا الموضوع بعد 
ماكتبه لاسل ابركرومى فى كتابه « نظرية الشعر» عن أصوات الكلات . 
ولكن حسينا أن توه الأنظاز بصفة خاضة إلى الر هنة الى ساقها هذا الكاتب 
للتدليل على أن « تنافر الأصوات » Os‏ هو عامل أصيل لا يقل 
أهمية عن e‏ الأصوات » لاممطمناء » وحن نظن أننا قد لا جاب 
الصواب إذا فسرنا قوة هذا العامل على أنها دليل على ضرورة موازنة عنصر 
السيولة بالعناصر ( أو العوامل ) البنائية الى هى فى حد ذانها فظة غليظة > 
وإلآ لأصيدق هده ادير لهف کا اف اھا فى ` 
وة نقاد يعتقدون أن الموسيق تفوق الشعر فى مقدرتما على نقل الإحساس 
بالحياة والمراحل الحتلفة للحياة » على نحو ما نريدها على أن تكون . ولكننا 
مع ذلك نيل إلى الظن بأن الموسيق هى - محكم طبيعة الواسطة الى 
تستخدمها ‏ « عضوية » بأعنف معانى هذه الكلمة » ولسنا نعنى بالعنف هنا 
أن الموسيى تحمل طابعاً « حيوانيا » » بل تحن نعبى به أنها تحمل طابعاً « غفلا» 
( با لمعى الذى يقال به عن بعض الوقائع اللحام إنها وقائع غفل ٠‏ ألاوهو 
)١(‏ يعى بذلك أنه لو لم يكن فى الموسيى سوى عنصر « السيولة » ( أو و« السهولة ») 
لانبى بها الآمر فى خاتمة المطاف إلى أن تصبح عذبة أوحلوة أكثر من اللازم ( لامههنة) . 
وتبعا لذلك فإنه لابد من توافر « الصبغةالبنائية » إلى جانب « السيولة » . ( المرجم ) 
(؟) يستعمل ديوى هنا كلمة !12نا6ط للإشارة إلى أن الموسيق عضوية إلى أعنف درجة 


DG‏ م يعقب على ذلك بقوله: إنه لا يستخدم هذه الصفة بمعى [إ!+8ة66» بل المعى الذى 
نقول به عن بعض الوقائم: إنها وقائع غفل 125 عاناءم ( امرجم ) 
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ذلك الطابع الذى لاسبيل إلى إنكاره أو اللهرب منه » نظراً لأنه قائم مقتضى 
ضرورة لامفر مها » ولسنا نظن أن فى هذا الرأى ما قد يسىء إلى الموسيق 
أو ينتقص من قدرها » والحق أن قيمة الموسيقى إنما تنحصر على وجه 
التحديد فى آنا تستطيع أن تتناول مواد ذات طابع عضوى أكيد » أوعناصر 
هى فى الظاهر جاحة لاتذلل » لكى تخلق منها لحا ( ملوديا ) وتوافقاً 
( هارمونيا ) . أما إذا نظرنا إلى اللوحات » فسنجد أنها حن تخضع للكيفيات 
المثالية » لابد بالضرورة من أن تصبح ضعيفة » نتيجة لإغراقها أو ادما 
ى الصبغة الشعرية . واللوحات فى مثل هذه الحالة إتما تتجاوز الحدود 
الهائية الى لابد لها من أن تقف عندها محيث إننا لو فحصناها فحصاً نقدياً 
دقيقاً » لوجدنا أن ما ينقصها إنما هو الإحساس بالواسطة » ألا وهو 
« الصبغة اللونية » . أما فى الملحمة » والقصيدة الغنائية » والدراما ‏ سواء 
أكانت ملهاة أم مأساة ‏ فإن « المثالية » فى تعارضها مع « الواقعية » إنما تلعب 
دور اساسا جوهرياً » وما عکن أن يكون أو ماكان مكن أن يكون › 
إنما يقف داعا فى تعارض مع ما هو كائن أوما قد كان » بطريقة لا تستطيع 
إلا الكلات ر( والكلات وحدها) أن تنقلها إلينا . وإذا كانت الحيوانات كائنات 
واقعية بكل دقة وصرامة فذلك لأا تفتقر إلى تلك الرموز أو العلامات 
الى أنعمت ما اللغة على الآ دميين. 

وليست الكلات - من حيث هى وسائط ‏ مستوعبة فى قدرتما على 
توصيل معى « الإمكان » . بل إن الأسماء والأفعال والصفات لتعر اشا 
جن الأحوال العامة » أعئ عن « الحلق » أو الطابع » character‏ « 
وحتى امم العم نفسه إنما يشير إلى الحاق فى اقتصاره على نموذج فردى ؛ 
فالكلات إنما نحاول أن تنقل إلينا طبيعة الأشياء والأحداث > والحق أنه 
ليس للأشياء والأحداث من طبيعة تتجاوز أو تعلو على التدفق الغفل للوجودء 
اللهم إلا من خلال اللغة . والرواية والدراما تبينان لنا كيف أن فى استطاعة 


المادة المنوعة فى الفنون ألم 

الأشياء والأحداث أن تنقل إلينا طابعاً » أو طبيعة » لا على شكل تصورى 
مجرد » بل على نحو ما تتجلى وتعمل (أى تلك الطبيعة ) فى باطن الأفراد 
أتفسم » وليست مهمة الرواية والدراما سوى أن تستغل. هذه الوظيفة 
الحاصة للغة » والواقع أن الطباع ( أو اللحلق ) إنما تتجلى فى مواقف تستثير 
طبائعها » فتضى على عمومية « الإمكان » خصوصية الوجود » وى الوقت 
نفسه تتحدد المواقف وتصبح عينية ملموسة »وحن نعلي حميعاً أن أى « موقف » 
عا هو ما يعمله لنا » وما يعمله معنا » فإن هذا هوما يكون طبيعته . وتصورنا 
لأغاط الطباع ( أو الحلق ) وللأنواع المتعددة من هذه الأنماط إنما يرجع 
أولا وبالذات إلى الأدب » ونحن نشاهد » ونلاحظ 2 ونحكم على الناس 
من حولنا ممعاير مشتقة من الأدب ٠‏ عا فى ذلك بطبيعة الخال السر 
الخاصة » والتاريخ » جنباً إلى جنب مع الرواية والدراما » ولقد عجزت 
الرسائل الأخلاقية فى الماضى - بالقياس إلى الكتب الأدبية ‏ عن تصوير 
الشخصيات أو وصف الطباع حيث يتسى لما أن تبى حية فى ضمر 
الها رش اغ ل التيقصرة رل نمق أله ع ان 
المواقف ناقصة متذبذبة » فإن الشخصيات تصبح اة غر محددة» أعى 
أنها تظل ألغازاً نخمها » لاحقائق حية مجسمة » أو بإيجحاز » تظل عدعة 
الطابع أو الشخصية . | 
لقد حاولنا فيا سلف أن نلمس بعض الموضوعات الى سبق أن كرس 
لكل واحد مها مجلدات ضخمة » والحق أننا لم نعن بدراسة الفنون الحتلفة 
إلا من ناحية واحدة فقط » وكل ما أردنا أن نوضحه هوأنه : لما كنا نبى 
الحسور من حر » وصلب » وأسمنت » فإن لكل واسطة قوتها الحاصة » 
إبجابية كانت أم اة € فاغلة كانت أم منفعلة » وإن الأساس لميز السهات 
اختلفة للفنون إتما هو استغلالما للطاقة الى تمز المادة المستخدمة كواسطة » 
والغالبية العظمى ما كتب حول الفنون امختلفة من حيث هى محتلفة»إنما يبدو 


EI‏ ألفن خبرة 


لنا أنه قد كتب «من الداخل» » معنى أنه ينظر إلى الواسطة باعتبارها 
واقعةقائمة بالفعل دون أنيسائل نفسه : لم وكيف كانت هذهالو اسطةعلى ماهى عليه؟ 
وهكذا نرى أن الأدب إنما يقدم لنا دليلا قد يكون أ كر إقناعاً من ذلك 
الذى تقدمه لنا باق الفنون الأخرى » على أن الفن لايصبح حميلا إلا حيها 
يستمد عناصره من مادة اللحرات الأخرى » لكى يعر عن مادتما فى واسطة 
كو سن نان أن رى طاق وتا > من لال دات الام انی 
بجىء على أعقاما » ولا تحقق الفنون هذه النتيجة عن طريق القصد الشاعر 
بذاته » بل فى صمم علية الإبداع » عن طريق الموضوعات الحديدة » 
والأساليب الحديدة 2 الحرة > وكل فن إتما « ينقل ) أو« يو صل ) > لأنه 
«يعير » » وهو يتيح لنا الفرصة للمشاركة بقوة وعمق فى العانى الى كنا 
بإزائها من قبل بكما » أو الى لم نكن نعيرها إلا أذناً غير واعية تدع ما يقال 
مر عبرها منتقلا نحو الفعل الواضح الصريح » وليس التواصل ( أو الوصال) 
. جرد إخبار ( أو إنباء) » حبّى ولو قيلت تلك الأشياء » بلهجة ملرئها 
التأكيد » أو بدوى مرتفع طنان » وإتما التواصل هو عملية خلق للمشاركة » 
أوعملية تحويل للظواهر الفردية المنعزلة إلى ظواهر عامة مشتركة » والملاحظ 
أن جانباً من المعجزة الى تحققها عملية التواصل » إنما يتجلى فى كون عملية 
نقل المعانى ‏ حين تتخذ طابع المشاركة ‏ تجىء فتضى صنعى التجسم 
والتحديد على خصرة ذلك الذى ينطق » وخسرة أولئك الذين يستمعون سواء 
0 ْ ْ 
- وإن المشاركة لتتحقق بن الناس على أنحاء عدة » ولكن الصورة الوحيدة 
فار :الل له اعات ع اعرد م فی نم دنه لصوا 
على الدفء والحاية »أو لامجرد حيلة يرم من ورامما إلى ضهان نجاح الفعل 
الحارجى » إنما هى المشاركة فى المعانى والحرات عن طريق ضرب من 
الوصالالحقيق . والتعببرات الى يتكون منها الفن إنما هى الوصال بعينه » 


المادة المنوعة فى الفنون “1 


ولكن فى صورة خالصة نقية . والواقع أن الفن مرق الحواجز الى تفرق 
بن الموجودات البشرية » وهى تلك الحواجز الى لا سبيل إلى اختراقها ى 
المشارمكة العادية .ولأن كانت هذه القوة الى يتمتع مها الفن مشتركة بين حميع 
الفنون » إلا أنها تتجلى على أكل وجه فى الأدب » وذلك لأن الواسطة الى 
يستخدمها الآدب إنما هى مشكلة من ذى قبل بفعل التواصل ( أوالمشاركة ) . 
وهذه الحقيقة لا تكاد تصدق على أى فن آخر من الفنون » وقد تكون 
هناك حجج قد صيغت براعة » أو قد عرضت بطريقة معقولة فى الظاهر » 
حول الوظيفة الأخلاقية والإنسانية » لسائر الفنون » وأما بالنسبة إلى فن 
الأدب ( أوالا داب ) فإنه لا موضع لأمثال هذه الحجج . 


الفصل الحادى عشر 
الزوزالانسافى اة الي ` 


حينا نتحدث عن « الدور الإنسانى » » فإننا نعى تلك المظاهر والعناصر 
الى تمعز الحيرة المالية > مما اصطلحنا فى العادة على اعتباره نفسانياً ( أو 
e e‏ - من الناحية النظرية ‏ أن مناقشة العوامل النفسانية 
لا تعد عنصراً ضروري من عناصر فلسفة الفن » ولكلها ‏ من الناحية العمليقف 
تعتر ضرورية لاغى عنها . والسبب فى ذلك أن النظريات التارمخية مليئة 
5 السيكلوجية » وهذه المصطلحات غر مستخدمة ا 
إل .هن عملة ريات فك افحت علا > نة للنظريات لسكا 
الى كانت سائدة فى ذلك الجن » ولو أننا حذفنا المعانى أو الدلالات اللحاصة 
الى أعطيت لکلات مثل لخاد > وحدس » وتأمل » وإرادة » 
وتداع » وانفعال » لاختى جانب كبر من الفلسفة الالية . وفضلا عن 
ذلك ءفإن لكل لفظ من هذه الألفاظ معانى أو دلالات مختلفة قد أعطيت 
له من جانب مدارس عام النفس اختلفة » ولنضرب مثلا فنقول:إن كلمة 
١‏ الإحساس » قد فهمت على أنحاء متباينة كل التباين » كما بظهر من اختلاف 
الفكرة القائلة بأنها هى المقوم الأصلى الوحيد للخيرة عن تلك الفكرة الأخرى 
القائلة بأنها مر اث قد امحدر إلينا من الأشكال الدنيا للحياة الحيوانية > 
وبالتالى شىء حقير الشأن فى اللحرة ااانه ول ا اع لر ل 
النظريات المالية » لوجدنا أن مليئة محفريات المدارس القدعة ف علم 


( * ) عنوان هذا الفصل فى الأصل هو : «المساضة البشرية يه Human contribution‏ 

وقد استبحنا لأنفسنا التصرف فى تر حمته > حى يكون له مدلول واضم ف ذهن القارئ العرف . 
والمقصود بالمساهمة هنا النشاط الفعال أوالدور الإيجانى الذى يقوم به الإنسان . 
( امبر جي ) 


٤۱٦‏ الفن خبرة 


النفس » فضلا عن كوا محملة بأنقاض المنازعات السيكلوجية . ومن هنا 
فإن مناقشة الحانب السيكلوجى من عل ا لمال مى مسألة جوهرية لامعدىعا . 
وسنجد أنفسنا مضطرين ‏ - بطبيعة الحال ‏ إلى أن نقصر دراستنا 
على تلك القسهات العامة » أو السمات النوعية للدور الذى يقوم به الإنسان 
فى الخيرة الوالية » ونظراً لضرورة مراعاة الاههام الفردى والانجاه 
الوجدالى للفنان » فضلا عن ضرورة النظر إلى الطابع المنفرد لكل عمل 
فى عيى » فإنه لا سبيل إلى الكشف عن الدور الشخصى النوعى « للخيرة 
الحالية  »‏ اللهم إلا بالرجوع إلى الأعمال الفنية ذاتها » ولكن على الرغم 
من التفاوت الضخم الذى يفصل بين هذه المنتجات الفريدة فى نوعها » فإن 
نمة تركيباً واحداً مشركاً بن بيع الأفر اد العاديين الأسوياء . وآبة ذلك أنهم 
ملكون حيعاً نفس الأيدى » والأعضاء » والأبعاد » والحواس » والعواطف »› 
والانفعالات » فضلا عن أمهم يتغذون بنفس الأطعمة » ويصابون (أو 
مجرحون ) من نفس الأسلحة » ويقعون نحت طائلة نفس الأمراض › 
ويشفون بنفس الطرق العلاجية » ويسخنون ويردون نحت تأثر نفس 
التقلبات الحوية ( أو التخرات المناخية ) . 
و كنا حرطن فل فم القوائل اللتركاويية أا رب 
أخطاء النظريات السيكلوجية الكاذبة » الى طالما عملت على تقويض دعام 
الفلسفات الحالية » فإننا سنعود من جديد إلى مبادئنا الحوهرية الأساسية : 
ألا وهى أن الحيرة مسألة تفاعل. بين الكائن الحى 00000 البيثة إنسانية 
كا هى 5220 معبى آنا تشعمل على عناصر التقليد والأنظمة الاجماعية › 
كا تل عل هراد اله اة + والكاقن ال إن غلب مغه ند غر 
تكويته أو بنائه الخاص - فطريا كان أم مکتسباً قوی تضطلع بدورها فى عملية 
التفاعل ٠‏ والذات تفعل كما تنفعل ٠.‏ ولكن نشاطها المنفعل ( أو القابل ) 
ليس عثابة انطباعات نم فوق شمع ساكن ( أوجامد ) » بل هو نشاط يتوقف 


الدور الإنسانى فى الحبرة المالية يدك 


على الطريقة الى مها يرد الكائن الحى ويستجيب» وليس نة خيرة لا يكون 
فها النشاط الإنسآق, عاملا فعالا فى تحديد ا ري ل أن 
الكائن الحى إنما هو قوة » لامجرد سطح شفاف . 

ولما كانت كل خيرة إئما تتكون من تفاعل م بن «الذات» ع 
و« الموضوع )ع أو بن « النشس » و« عالمها ) »> فإِن من غير الممكن ذه 
الحرة أن تكون جسمية محضة أو ذهنية محضة › مهما كان من غابة أحد 
EE NON E‏ 
النشاط الباطبى علا -- إمها خيرات « ذهنية » » فهى تنطوى على إشارة ‏ 
مباشرة كانت أم e a‏ ذات طابع ا موضوعية » بدليل 
أنها وليدة «الميز» » وبالتالى فإنها لاممكن أن تفهم إلا حيا ندخل فى 
اعتبارنا الحرة السوية الكلية الى اندمجت فما العوامل الداخلية والحارجية 
آل اق د ا الا .الان رة 
الأشياء والأحداث الى تنتسب إلى العالى ‏ طبيعياً كان أم اجماعياً ‏ لابد 
من أن تخضع لضرب من التحول » نتيجة لاندماجها فى السياق البشرى » 
كا أنه لابد للمخلوق الحى من أن يتغر ويتطور بفعل تعامله ( أو اختلاطه ) 
انا ECG‏ ا 

وهذا التصور الخاص لطريقة إنتاج اللحرة وبنائهاء إنما هو إذن المعيار . 
الداع ممق فته ية ى اوا وكا على التصورات السيكولوجية اتی 
لعبت دوراً رئيسياً ف النظرية الحالية » وإذا كنا نستخدم هنا كلمة ١‏ حكم ) 
أو« نقد » » فذلك لأن كشراً من هذه التصورات قد صدرت فى الأصل 
عن مبدأ فصل الكائن الحى عن بيئته » ذلك الفصل الذى زعمت أنه أصلى ٠‏ 
فطرى » والواقع أن أصصاب هذه التصورات يظنون أن اللحرة هى شىء 
لا حدث إلا داخل الذات أو الذهن أو الشعور » شىء مستقل بذاته لا تقوم 
بينه وبين المشهد الموضوعى الذى يتصادف وجوده فيه » سوى نجرد 

(rv) 


۸ الي 


علاقات خارجية ت > وتبعاً لذلك فإمهم لا بعتر ون الحالات والعمايات 
النفسية وظائف لكائن حى يضطلع مما أثناء معيشته فى البيثة الطبيعية الحيطة 
به ؛ ولكن من المؤكد أنه حين تنفصم الرابطة الى تجمع بين الذات وعالمها , 
فإن الأساليب المتنوعة الى تتفاعل عقتضاها الذات مع العام لاتعود تتمتع 
بأى ترابط واحدى بعضها مع يعض » ومن هنا فإنها سرعان ما تنحل إلى 
قطع أو أجزاء منفصلة من الحس ٠»‏ والوجدان » والرغبة » والمقصد › 
مرق ديز اانا دمت اطع أن مة اعتبارين أساسيين سوف نحاول فى كل ٠‏ 
المناقشة التالية أن ننرزهما بوضوح ونضعهما دائماً نصب أعيننا . أما الاعتبار 
الأول فهو الترابط الوثيق أو العلاقة الدفينة الى تجمع بين الذات والعالم 
من خلال تبادل الانفعال والفعل ( أو النشاط القابل والنشاط الفاعل ) › 
وأما الاعتبار الثانى فهو أن كل الفروق أو القيزات الى يستطيع التحليل 
أن يدخلها على « العامل السكولوجى » إن هى إلا مظاهر أوجوانب مختلفة 
لتفاعل مستمر - وإن كان متنوعاً = يم بين الذات وبيكها . 
ومع ذلك فإننا سنشر - قبل أن نشرع فى أية مناقشة مقصلة ‏ إلى 
الطريقة الى تشأت على نحوها تاريخياً بعض التفرقات السيكولوجية الحادة . 
وهنا جد أن هذه انیز ات إنما كانت بادئ ذى بدء مجرد صياغات لفروق 
وجدت بن طوائف المحتمع وطبقاته ».وإن أفلاطون ليقدم لنا مثالا يكاديكون 
كاملا هذه الحقيقة » فإنه قد استمد بصراحة تقسيمه الثلانى2*0 للنفس مما 
لاحظه فى الحياة الاجماعية الى كانت قائمة فى عصره » وهو قد فعل بطريقة 
واعية ما فعله كثر من علاء النفس فى تصنيفاتهم » دون أن يفطنوا إلى مصدر 
(« ) تقسيم أفلاطون الثلاثى هو تقسيم النفس - كا هو معروف - إلى قوة شهوية ( هى 
عبارة عن طلب الغذاء والشوق إلى الملاذ وشى ضروب المتع الحسية ) » وقوة غضبية ( هى عبارة 
عن الشجاعة والنجدة والإقدام على الأهوال والشوق إلى التسلط ) وقوة ناطقة ( بها يكون الفكر 


والمييز والنظر لى حقائق الأمور) . وهذا التقسيم فى رأى ديوى قد صدر عن نظرة. أفلاطون 
إلى الطبقات الثلدث السائدة فى مجتمعه . ( امرجم ) 


الدور الإنسانى فى المبرة الحالية 4۹ 


تلك التعتتيفاك » فظنوا أنهم قد وصلوا إلبا عن طريق اللأمل الباطى 
الخالص » فى حن أنهم قد استمدوها من الفروق الملاحظة اجراعياً » وقد 
نظر أفلاطون إلى العقل على نحو ماكان متجلياً فى الصورة الحرفية ( الدقيقة ) 
الكرى خحتمعه > فاستطاع أن يز « القوة الحسية » الشبوية الكاسبة على 
نحو ما تتمثل فى طبقة التجار » كا معز القوة « الحريئة » » قوة الشجاعة 
والعز عة والحافز المنطاق السخى » عن طريق الرجوع إلى طبقة « المواطنين 
الحنود ) امخلصين للقانون وللاعتقاد القوم حى ولو كان ذلك على حساب 
وجوده الشخصى › وأخيراً مىز أفلاطون « القوة العاقلة » على نحو ما وجدها 
لدى أولئك الذين كانوا أهلا لوضع القواننن » وكذلك وجد أفلاطون ‏ 
نفس هذه الفروق غالبة على الاعات الحنسية ( أو السلالية) الحتلفة › 
ألا وهى : الشرتيون » والرابرة الشهاليون و وأهل أثينا من بين الإغريق 
( أو الأثينيون اليونانيون) . | 

٠‏ وس ها رون ا جروا ن انيه لفقل واي 
الحسى » أو بين الحانب الانفعالى والحانب ا > أو بن المظاهر 
التخيلية والمظاهر العملية للطبيعة البشرية » ولكن هناك أفراداً > بل فئات 
من الأفراد »> هم محكى الصبغة الغالبة علهم - منفذون أومتأملون » 
حالمون أو« مثاليون » وفاعلون » شهبوانيون حسيون وأصحاب عقلية إنسانية 
( خمرة ) » أنانيون وأهل إيثار أولئك الذين ينبمكون فى النشاط الحسمى 
الروتيى > وهؤلاء الذينيتخصصون فالبحث العقلى » والملاحظ فى امحتمع 
حن يكون تنظيمه سيئاً » أن أمثال هذه التفرقات لابد من أن تتخذ طابعاً 
مبالغاً فيه » وتبعاً لذلك فإن الرجل المتكامل المنسق والمرأةالمتكاملة المنسقة 
إنما يصبحان ضرباً من الاستثناء.و لكن كا أن مهمة الفن هى أن يقوم بعملية 
جك 4 وان ا عر التفرقات التقليدية متجهاً نحو العناصر المشتركة 
الكامنة للعالم امختئر فى التجربة > عاملا فى الوقت نفسه على تطوير الفردية 


١‏ الفن خبرة 


بوصفها أسلوباً ف روية هذه العناصر والتعبير عنها » فكذلك نجد أن مهمة 
الفن ف الشخص الفردى هى أن يؤلف بين الفروق » وأن يعمل على التخلص 
من ضروب الانعزال والصراع القائمة بين عناصر وجودنا وأن يستغل 
ضروب التعارض القائمة بيا لبناء شخصية أغى وأخصب » ومن هنا كان 
عجز النزعة السيكولوجية التجزيئية (أو التقسيمية ) عن أن تكون أداة 
صاحة لحدمة النظرية الفنية . 

ولوأننا نظرنا إلى الأمثلة المتطرفة لنتائج هذا الفصل بن الكائن الحى 
والعالم > لوجدنا ألما ليست نادرة أو قليلة الحدوث فى الفلسفة اللالية > 
ومثل هذا الفصل إما يكن من وراء الفكرة الى تقرر أن الكيفية الحالية 
لا تننسب إلى الموضوعات من حيث هى موضوعات ٠»‏ وإنما هى وليدة 
١‏ إسقاط » يقوم به الذهن على تلك الموضوعات › وهو الأصل نى تعريف 
الال بأنه «اللذة الملموضعة » (أى الى اكتسبت طابعاً مو ضوعياً ) > بدلا 
من القوك 1ن ا 
واللذة يصبحان شيئاً واحداً غير منقسم فى صمم الحيرة . والملاحظ ف بعض ` 
امحالات الأخرى للتجربة » أن هذه التفرقة الأولية بين الذات والموضوع 
ليست محرد تفرقة مشروعة فحسب » بل هى تفرقة ضرورية أيضاً › 
فالباحث العلمى هو فى حاجة دائماً إلى أن مز جهد المستطاع بن 
تلك الحوانب الخاصة من الحيرة الى ترد إليه من قبل ذاته حن يكون بصدد 
اقتراح بعض الآ راء أو الفروض » مع ما يقترن ما من تأثر الرغبة 
الشخصية فى الانجاه نحو نتيجة معينة » وبين خواص الموضوع الذى هو 
بصدد البحث فيه » وليس الغرض من كل التحسينات الى أدخلت على 
الوسائل التكنيكية للعلى سوى العمل على تيسر مثل هذه التفرقة أو المييزء 
والواقع أن الا راء المبتسرة » والتصورات اأسبقة » والرغبات الشخصية 
وغل لول الأصلية فى الحكم » لدرجة أنه لابد من تحمل مشاق غير 
عادية من أجل الوقوف علما والعمل بالتالى على استبعادها . 
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وئمة إلزام بماثل بقع على عاتق أولئك الذين يشتغلون ممعالحة بعض المواد 
أو تنفيذ بعض المشروعات » فهم فى حاجة دائماً إلى أن يتخذوا موقفاً حاصاً 
يكون لسان حالم فيه : « هذا مخصى أويتعلق بى > فى حين أن ذلك قاج 
- أو باطن فى صمم الموضوعات الى أتعرض لا » . وإلا فإنهم لنيستطيعوا 
أن يصوبوا أنظارم أويركزوا انتباههم فى الموضوع الذى يكون عليه 
المعول . أما الرجل العاطى المشوش ( أو المهوش ) فهو ذلك الذى يسمح 
لمشاعره ورغباته بأن تلون بصبغتها الخاصة ما يعتقد هو أنه الموضوع › 
والانجاه الوجدالى الضرورى للنجاح ف التفكر والتخطيط العملى والتنفيذ » 
سرعان ما يصبح عادة راسحة متأصلة › وقلا يستطيع الشخص أن يعبر 
طريقاً تكون فيه حركة المرور سريعة مزدحمة اللهم إلا إذا تذكر التفرقات 
الى يقيمها الفلاسفة بين «الذات » و« الموضوع ) . والمفكر احرف 
( وهو بطبيعة الخال ذلك الذى يكتب مؤلفات فى النظرية المالية ) إنما هو 
الباحث الذى تراوده باستمرار ‏ أكثر من كل من عداه من الباحثين ‏ 
. فكرة التفرقة بن الذات والموضوع ٠‏ ومن هنا فإننا نراه يقرب البحث 
فى الفن مزوداً.بنظرة تحزية قوية » نظرة هى لسوء الحظ من أخطرالنظرات 
وأشدها فتك بكل فهم حالى > والواقع أن السمة الوحيدة الممسزة للخرة 
المالية إنما هى على وجه الدقة انعدام كل تفرقة من هذا القبيل بين الذات 
والموضوع فى نطاقها » مادامت هذه الحيرة لاتكون حالية إلا بقدر ما يتآزر 
ها الحهاز العضوى مع اليثة > ميث تتكون مها خيرة يتدمج فبا الاثان 
تماماً » حى ليخت كل واحد مهما بوصفه قائماً على حدة . ش 
. وإذا سلمنا بأن الدرة تتوقف توقفا علّياً على الطريقة الى تتفاعل با 
الذات مع الموضوعات: فإننا لن نجد أى سر يكتنف ما يسمونه عادة 
بال« إسقاط » » وحيئا يرى أى منظر طبيعى أصفر اللون » لأننا ننظر إليه 
منظار أصفر » أو بعينين مصابتين بمرض الصفراء » فإنه لا مكن أن يكون 


4۲۲ القن ار 


ههنا إطلاق اللون الأصفر - وكأنما هو قذيفة ‏ على المنظر الطبيعى » من 
جانب الذات » وإتما تنتج صفرة المنظر الطبيعى عن التفاعل العلى للعامل 
العضوى مع العامل البيى » على نحو ما ينتج الماء المتصف بالبلل أو الرطوبة 
نتيجة لتفاعل الهيدروجن مع الأكسجين وقد روئ لا أسحد المشتغلين 
بالعلاج النفسى قصة رجل كان يشتكى من أن أصوات أجراس الكنيسةمتنافرة 
النغات » ف حن أن هذا الصوت كان فى الحقيقة موسيق” النغات » وقد 
ثبت الفحص أن خطيبة هذا الرجل كانت قد خدعته فى الحب وأعرضت 
عنه لكى تتزوج رجلا من رجال الدين » وقد ترتب على ذلك حدوث 
« إسقاط » اقئرن نى هذه الحالة بضرب من الثأر أوالانتقام » ولكن ليس 
معى هذا أن ههنا شيئاً نفسياً قد استخرج بأعجوبة من ذات هذا الرجل » 
ثم أطلق على الموضوع الطبيعى » وإئما معناه أن رة صوت الأجراس 
قد أسندت إلى جهاز عضوى كان مشوهاً لدرجة أنه كان يعمل بطريقة 
شاذة » كعامل فى مواقف خاصة » والواقع أن « الإسقاط » إتما هو حالة 
من حالات ١‏ الق المحولة » ( أوالمبدلة ). و الإبدال » ( أوالتحويل ) هنا قد . 
تحقق عن طريق المشاركة العضوية لموجود أصبح على ما هو عليه وصار 
يعمل كما يعمل » بفعل التحول العضوى الراجع إلى اخيرات السابقة . 

وإنه نان ن اوا اراو ای مر کی تيع کا 
ظ ونصاعة » حيما ينظر إلها والرأس منكس » وليس من شأن التغر الذى 
لحق الوضع الحسمى فى هذه الحالة أن حدث أو يولد عنصراً نفسياً جديداً 
يندرج فى صمم الموقف » بل كل ما هنالك أن عة جهازاً عضوباً تفا 
بعض الشى ء قد أصبح هو الذى يعمل ( أو يتصرف ف الموقف) » ولا شك 
أن الاختلاف فى العلة لابد من أن يولد بالضرورة اختلافاً فى المعلول » وكشراً 
ما يعمل معلمو الرسم جاهدين فى سبيل تحقيق عملية استعادة ( أو استرجاع) 
الدراءة الأصلية لاعن . وهنا يكون المطلوب هو إحداث ضرب من الانفصال 
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ببن عناصر كانت فى الدرات السابقة ‏ من الرابط والتجمع محيث تولدت 
عنها خيرة أصبحت تعمل على مقاومة التصوير القام فوق مسطح ذى بعدين ؛ 
فالحهاز العضوى الذى كان يعمل فى اللحرة بالالتجاء إلى حاسة اللمس»قد 
اع ی ا أن ماد کت رار ا ی جارد + > محيث حتر 
العلاقات المكانية على قدر الإمكان بالالتجاء إلى العن . ونوع الإسقاط 
المتضمن عادة فى الروئية المالية إنما يشتمل على إرخاء ممائل لحهد توترى 
نشا عن السعى وراء أهداف خاصة » محيث تستطيع الشخصية بهامها 
أن تتفاعل محرية دون انحراف أو تقييد » حى تبلغ نتيجة خاصة سبق لما 
تصورها » والملاحظ فى العادة أن الأرجاع العدائية الأولية الى يلقاها بادئ 
ذى بدىء أى لون جديد من ألوان الفنءإنما ترجع إلى عدم رغبتنا فى القيام 
بالضرب المطلوب من « الانفصال » . 

وقصارى القول أن سوء الفهم الذى يكتنف عادة ما حدث فما يسمونه 
باسم « الإسقاط »»إعا يرجح بأ كله إلى العج: ز عن التحقق من أن الذات »ع 
ار ار اضرف > أو النفس » أو الذهن ‏ أوما شئت من الألفاظ _ 
E O OT‏ 
خيرة ما من اللحرات » وهذا العجز نفسه ( أوهذا الحطأ ذاته ) إتما يظهر 
أيضاً بوضوح حيا ينظر إلى الذات على أنها « حامل » أو« ناقل » للخرة . 
بدلا من أن ينظر إلا على آنا «عامل » مندمج ف صمم ما محدث » كما 
سق لنا أن انا ىخا الغازين اللذين حدثان (أو يولدان) الماء .وحيما 
تكون نة حاجة إلى ( د ضبط » عملية تكون الدرة وتطورها » فإن من واجبنا 
عندئذ أن نعد الذات عثابة حامل لما » ممعبى أنه لابد لنا من الاعتراف 
بالفاعلية العلية للذات حتّى نصون عنصر المسثولية . ولكن هذا التأكيد 
(أو الإبراز) للذات » إنما يصطنع لأغراض خاصة أوغرض خاص » 
فهو سرعان ما مختى محرد ما تزول الحاجة إلى الضبط أوالمراقبة » فى هذا 


لت الفن خبر ة 


- الاتجاه أو ذاك من الاتجاهات النوعية المحددة من ذى قبل » ولاشك أنه 
لا وجود لمثل هذه الحاجة فى حالة الحمرة المالية » وإن كان الملاحظ بالنسبة 
إلى الحركات التجديدية فى الفن أنها ر أى تلك الحاجة إلى المراقبة والضبط) 
قد تمثل مرحلة تمهيدية تسبق عملية تحصيل الخدرة المبالية . 

ول كان الأستاذ ريتشاردز 11658605 يدخل ى عداد النقاد 
الأذكياء » إلا أننا نراه بقع فى هذه المغالطة عينها حيها يقول : « إننا قد 
اعتدنا أن نقول:إن اللوحة حيلة بدلا من أن نقول:إنها تحدث لدينا خيرة 
ذات قيمة من بعض التواحى ... وحينا يكون من واجبنا أن لول 
( أى بعض الموضوعات ) تحدث لدينا آثاراً من هذا النوع أو ذاك » فإن خط 
إسقاط المعلول » وجعله جزءاً من العلة » يكون أميل إلى الظهور » وقد 
فات هذا الباحث أنه ليست اللوحة بوصفها صورة ( أعنى الموضوع فى اللحرة 
المالية ) هى الى تحدث « فينا » بعض الاثار أوالمعلولات » وإما الاوحة 
بوصفها هى نفسها أثرأ كلياً تولد عن تفاعل العلل الحارجية والعضوية . 
والعامل العلى الحارجى هو ذبذبات الضوء الصادرة عن الأصباغ اللونية 
الموضوعة على قاش اللوحة » وهى تلك الذبذبات الى تنعكس وتنكسر 
على أنحاء متنوعة » وهذا ما يكشف عنه العلم الطبيعى - فى ختمة المطاف ‏ 
حيها يظهر نا على الذرات » والإلكرونات » واللروتونات . وليست الصورة 
(أو اللوحة ) سوى الحصيلة المتكاملة الى رتب على تفاعل هذه حيعاً 
مع ما يسهم به الذهن ( أو النفس ) من خلال الحهاز العضوى . وأما حمال 
اللوحة - ونحن نوافق الأستاذ ريتشاردز على أنه عرد تمان موجر عن چون 
الكيفيات المقدرة ‏ فهو جزء جوهرى باطن فى صمم التأثر الكلى » وبالتالى 
فإنه لا يقل انتساباً إلى الأوحة عن باق خصائصها الأخرى . 

أما الإشارة إلى ( أن الحمرة الالية إنما نحدث ) « فينا» ؛ فهى عبارة 
عن نجريد من الحيرة الكلية كانمي الحال لوأننا قلنا = من الوجهة المقابلة ‏ 
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إن الاوحة ترتد إلى مجرد مجموعات من الحزيئات والذرات » وحتى لونظرنا 
le EwS‏ لان هيا 
لافيئا » وليس معى هذا أننا العلة الوحيدة لحدونبما » بل معناه أن تكويننا 
الخاص نفسه هو عامل سبى يسهم فى إحداتمما » وإنه لن الحق أن الحانب 
الأكر من الفن ‏ حى عصر الهضة - ليبدو لنا لا شخصياً » ينصب على 
الراب « الكلية » من العالم اتير » إذا قورن بدور اللسرة الفردية فى الفن 
الحديث » والظاهر أن الشعور بالمكانة الحقيقية (أو الوضع الصحيح ) 
للعامل الشخصى ا محض » لم يلعب أى دور كبر فى الفنون التشكيلية والآدبية 
قبل بداية القرن التاسع عشر » ومن هنا فإن بدعة (أو قصة) « مجرى 
الشعور » قد سحلت تارا حاسما فى مضمار تغيير اللحرة » مثلها كمشل التزعة 
الانطباعية فى مضمار فن التصوير » وما يز المسار الطويل لكل فن من الفنون 
فا هو التشدرات الى را غل جاب الا كد فى هذا القن وفع نشد 
ف E‏ الآ ن رد فعل يتجه حو« اللاشخص ) و« امحرد » 
وهذه التغرات الى تطرأ على الفن وثيقة الصلة بالإيقاعات الكرى للتاريخ 
البشرى . ولكن حى الفن الذى لايدع للفروق الفردية سوى أقل دورممكن 
كالتصوير والنحت الدينيين فى القرن الثانى عشر مثلا » لا عكن أن يعد 
آليا ‏ ومن ثم فإنه حمل طابع الشخصية » وحسبنا أن ننعم النظر إلى الاوحات 
الكلاسيكية فى القرن السابع عشر › لكى نتحقق من أنها تعکس - كا ھی 
الحال بالنسبة إلى لوحات نيكولا بوسان ميلا شخصياً أوتفضيلا ذاتياً 
يتجلى فى المادة والصورة » أما أشد اللوحات اتصافاً بالصبغة الفردية ‏ 
من ناحية أخرى - فإنها لاتنأى بنفسها تماماً عن بعض جوانب أومظاهر 
من المشهد الموضوعى . ظ 9 

والفروق الى تطرأ على ما بمكن أن نسميه باسم معدل التناسب بن ٠‏ 
العوامل الشخصية واللاشخصية » أو العوامل الذاتية والموضوعية 6 
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أو العوامل العينية والحردة » إنما هى بعينها الى تتسبب فى الاحراف بالحانب 
السيكولوجى للنظرية الحالية والنقد الفى عن جادة الضواف .. .والملاحظ أن 
الكتاب ی كل قير من العصور يلون إلى اتخاذ أسمى الاتجاهات الفنية 
السائدة فى عهدهم أساسآ سيكولوجياً سوبا لكل فن من الفنون . والتتيجة 
الى تترتب على ذلك هى أن هذه الأزمنة المتعاقبة من الماضى وتلك المظاهر 
الفنية المتنوعة للبلاد الأجنبية » مشاءبة كانت أم مخالفة لاز عات القائمة لابد 
من أن مخضع لوجات متقلبة من الاستحسان والاستهجان » وأما حن 
ا ا ا دعامة من فهم العلاقة 
المستمرة للذات بالعالم ف وسط تغير ات مضاميمما الواقعية » فهناك لايد 
ثل هذه الفلسفة وا لع و را ا 
تعاطفاً » وعندئذ قد يكون فى وسعنا أن نستمتع بالنحت الزنجى کا نستمتع 
بالنحت اليونانى » وأن نتذوق الاوحات الفارسية كما نتذوق لوحات المصورين 
الإيطالين فى القرن السادس عشر . 
٠‏ وحينا يتح الوثاق الذى يربط الخلوق الحى ببيئته » فإنه لا عكن 
أن يكون عة شىء مجمع بين العوامل المنوعة والمظاهر الحتلفة الذات > 
وق هذه الحالة يتحقق الانفصال ببنالفكر » والانفعال » والحس » والقصدء 
والدافع > وتنسب هذه الظواهر الننفسية المتعددة ا 
والحق أن وحدة هذه العناصر المتعددة إعا تتمثل و فى الأدوار التازرية الى 
تضطلع ا من خلال علاقاما الفاعلة والقابلة بالبيئة » فإذا ما عمدنا إلى فصل 
هذه العناصر المتحدة فى صمم التجر بة > جاءت النظرية الهالية الممر تبة 
على هذا الفصل بالضرورة نظرية متميزة ضيقة الأفق » ور ما كان فى وسعنا 
أن: سوق لذللق مثالا > أن نششر إلى الرواج الكبر الذنى أحرزته فى مجال 
. الدراسات الجالية فكرة «التأمل» مفهومة ععنى ضيق » وهنا نستطيع 
أن ری ت لأول-وهلة. ب أن کله « تأمل » ليست بالاصطلاح الموفق 
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الذى مكن أن يتلاءم مع حالة الاستغراق الماسى العنيف › الى تقيرن 
فى كشر من الأحيان خر تنا المنصبة على الدراما أو القصيدة أو اللوحة . حقاً 
إن الملاحظة المنتبة هى بلا شك عامل من العوامل الحوهرية الى تتدخل 
فى كل إدراك حقيق » ما فى ذلك الإدراك المالى . ولكن ما الذى محدونا 
إلى أن نحيل هذا العامل إلى محرد فعل من أفعال « التأمل » أو« النظر 
الحالص » ؟ ) 
إننا لنجد الإجابة عن هذا السؤال - من حيث هو متعلق بالنظرية 
السيكولوجية ‏ لدى« كانت » فى كتابه « نقدملكة الحكم ) . ولقدكانركانت » 
أستاذاً بارعا فى البدء بوضع التفرقات » ثم العمل بعد ذلك على محويلها 
إلى أقسام لتنفلة أو وات ل وكان تأثير ذلك على الحانب 
التالى من نظريته هو أنه حاول أن يقم فصله لاظاهرة الحالية عن باق 
ضروب الحرة على أساس علمى مزعوم من تركيب الطبيعة البشرية نفسها › 
وكان « كانت )قدأرجع المعرفة إلى قسم من أقسام طبيعتنا > ألا وهوملكة 
« الفهم ) حين تعمل متازرة مع مواد الحمس . كذلك کازر كانت )قد رد 
السلوك العادى - بوصفه سلوك حيطة وتبصر ‏ إلى الرغبة الى تتخذ من 
اللذة موضوعاً فا والسلوك الحلى إلى العقل الحالص حينا يعمل بوصفه 
مطلباً أوضرورة مفروضة على الإرادة الخالصة22 » وقد كان لابد لكانت- 
بعد أن تمكن من الفصل فى أمر كل من « الحق » و« الحدر» - أن ببحث عن 
مكان ملام «للجمال » ٠‏ بوصفه الحد الآخير فى التقسم الثلانى الكلاسيكى 
) للقم » وقد وجد أمامه الوجدان الخالص » وكلمة « خالص » هنا إنما تععى ‏ 
أنه ظاهرة منعزلة قائمة بذائها » كا لاحظ أن هذا الوجدان متحرر من كل 
أثر من آثار الرغبة فضلا عن أنه بالمعى الدقيق هذه الكلمة ‏ « غير 
تجريى » . ومن هنا فقد حدثته نفسه بأن ميب مملكة الحكم » تلك الملكة 


aa mm aC 


. إن تأثير الرأسالية على التفكير الألماف مو موضوع قلا يلى ماهو أهل له من عناية‎ )١( 
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الى لا تعد فكرية بل حدسية » وإن كانت مع ذلك لا تنصب على موضوعات 
العقل المحض ٠‏ و« التأمل » هو الحال الذى تمارس فيه هذه الملكة فى حين 
أن العنصر ال الى المهايز إنما هو اللذة الى تقترن ممثل هذا التأمل » وهكذا 
تم فتح السبيل السيكولوجى المؤدى إلى برج « الال » العاجى ء ذلك الال ٠‏ 
النافى عن كل رغبة » أو فعل أو استثارة انفعالية . 0 

ول نکان « کانت» لم يقدملنا فى مؤلفاته أى دلي لعلى تمتعه محساسية حمالية 
خاصة » إلا أن تأكيداته النظرية قد تكون ممثابة انعكاس للنز عات الفنية. 
الى كانت سائدة فى القرن الثامن عشر ٠‏ والواقع أن هذا القرن - حى 
نهايته تقريباً ‏ قد كان بصفة عامة قرن «عقل » ( أو تنوير عقلى ) لا قرن 
« هوى » (أوحماسة وجدانية ) » وبالتالى عصراً كان فيه النظام والاطراد 
الموضوعيان ‏ وها العنصر الثابت (من عناصر اللحرة  )‏ هما تقريبة 
المصدر الأوحد لكل إشباع ( أو رضا) حمالى . ومثل هذا الموقف قد عمل, 
على تأكيد الفكرة القائلة بأن الحكم التأملى » والوجدان المقيرن به » هما 
الصفتان الحاصتان المميزتان للخرة الهالية »> ولكننا لو عمدنا إلى تعمم 
هذه الفكرة والامتداد مها إلى حميع عصور النشاط الفى » لاتضح لنا بطلاما » 
وآية ذلك أن هذه الفكرة لا تقتصر على إهمال عنصر العمل والصناعة المتضمن. 
فى عملية إنتاج العمل الفنى ( والعناصر الإنجابية المقابلة له فى الاستجابة 
التقديرية أو التذوقية ) » وكأنما هو عنصر دخيل لاعلاقة له بالموضوع > 
وإنما هى تنطوى أيضاً على فكرة متميزة إلى أبعد الحدود عن طبيعة الإدراك.. 
فهذه الفكرة إتما تتخذ قاعدما المرشدة فى فهم الإدراك مما هو وقف على, 
فعل التعرف »مقتصرة على توسيع هذا الفعل محيث يشمل المتعة ( أواللذة ) 
الى تقترن به حيها بجىء التعرف ممتداً شاملا. وهكذا يتضح لنا أن هذه النظرية 
إنما تلام بصفة خاصة عصراً كانت فيه الطبيعة « المثيلية » للفن بارزة بشكل, 
غير عادى » وكان فيه الموضوع الذى مثله العمل الفنى ذا طبيعة « عقلية » » 
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بو صفه مقصوراً على عناصر الوجود ومظاهره الى تنسم بالاطراد (أو الانتظام) 
والتكرر ( أو الردد) . 
ولو أننا تصورنا «التأمل » فى أحسن حالاته » أعى لو آنا عمدنا 
إلى تأويله تأويلا حراً واسع الأفق » لوجدنا أن كل ما يشير إليه إنما هو ذلك 
الحانب الحاص من الإدراك » الذى مخضع فيه عناصر البحث والتفكر 
( مع العلم بأنها موجودة وليست غائبة ) لمهمة إتقان عملية الإدراك ذاتها › 
ولو أننا عرفنا العنصر الانفعالى فى الإدراك المالى بأنه مجرد متعة ( أو لذة ) 
تستمد من فعل التأمل بغض النظر عما ره ( أو تولده ) المادة المتأملة ‏ 
لاب بنا الأمر إلى تصور هزيل تماما لشن + فإذا ما مضينا -بذا التعريف 
حى نهايته المنطقية الحتومة » لم نلبث أن نجد أنفسنا مضطرين إلى أن نستبعد 
من دائرة الإدراك المالى الحانب الأكر من الموضوعات الى نستمتع 
مها فى حالة الأبنية المهارية والدراما والرواية » مع كل ما يقيرن ا من 
انعكاسات . ) 
- وليس الطابع الممز للخرة احهالية > من حيث هى مختلفة عن الحرات 
الأخرى الى يغلب علها الطابع « العقلى ) أو« العمل » بصفة خاصة » هو 
انعدام الرغبة والتفكر > بل هو اندماجهما فى صمم الحيرة الإدراكية 
اندماجاً تام . وحينا يكون ا موضوع المدرك فريداً فى نوعه » فإن تفر ده 
لايعين الباحث » بل هو عثل عائقاً يقف فى سبيله . والسبب فى ذلك 
أنه لايم عندئذ بالموضوع » اللهم إلا بقدر ما يعتاد فكره وملاحظته 
إلى شىء عتد فها وراء الموضوع نفسه » مما يدل على أن هذا الموضوع 
هو بالنسبة إليه محرد واقعة ماثلة أو بينة حاضرة » وكذلك الرجل الذى تغلب 
على إدرا كه الرغبة أو الشهوة»فإنه لايستمتع أيض]ً بالموضوع من أجل الموضوع › 
وإما يكون اهمامه ذا الموضوع وليد فعل خاص قد يقتاد إليه إدراكه 
بوصفه نتيجة له ء وتبعآ لذلك فإننا هنا بإزاء موكثر أومنبه » لابإزاء موضوع 
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يستطيع الإدراك الحسى أن يتوقف عنده مستشعراً ضرباً من الرضا او 
الإشباع » أما الرجل الذى يدرك إدراكا حالياً » فإنه حيما مجد نفسه بإزاء 
منظر غروب الشمس أو كاتدرائية من الكاتدرائيات » أوباقة من الورود 
والأزهار » يشعر بأنه متحرر من كل رغبة » ععبى أن رغباته تلى إشباعها 
فى صمم الإدراك الحسى نفسه » ومن هنا فإنه لايلتمس الموضوع ابتغاء 
لشىء آخر. ۰ 

وحيها نقرأ لكيتس«القديسة آجنس ايف» : « Aes Eve‏ .54 » مثلا 
فإن تفکر نا يكون نشطأ فعالاء ولكن حاجاته فى الوقت نفسه تلى ما تتطلبه 
من إشباع تام » وهنا يكون إيقاع الرقب والإشباع مكتملا اكمّالا باطنياً » 
بحيث إن القارئ لا مكن أن يشعر بالفكر كعنصر منفصل » کا أنه بكل 
تأكيد لا مكن أن يشعر به من حيث هو جهد > فنحن هنا بإزاء خيرة 
تتميز بأنها تشتمل على سائر العناصر السيكولوجية بصورة أوسع( أو أشمل  )‏ 
من كل ما محدث فى ارات العادية » دون أن يكون ههنا أى تضمين 
أو اتر ال لتك العناصر فى استجابة واحدة » والواقع أن مثل هذا التضمين 
أو الاختزال إن هو إلا إقفارأو إجداب » وكيف مكن الوصول إلى خبرة 
ثرية ( خصية ) موحدة » عن طريق عملية استبعاد ؟ إن الرجل الذى قد 
جد نفسه فى حقل من الحقول أمام ثور هائج لن تكون لديه سوى فكرة 
واحدة ورغبة واحدة : ألا وهى الوصول إلى مكان آمن » ولكنه عجرد ‏ 
ما يطمين على حياته » فإنه قد بحد السبيل إلى الاستمتاع عنظر تلك القوة 
الحائلة الى لا تروض » ورما كان فى وسعنا أن نسمى الإشباع فى هذه الحالة 
الأخصرة 3 بعكس الإشباع ى حالة الحهد المبذول للهرب ع باهم ) التأمل ». 
ولكن هذا الفعل الأخر إا يعبر عن إشباع للكشر من الميول الفعالة 
( الإبجابية ) الغامضة » كما أن اللذة المحصلة لا تكن 1 فعل التأمل نفسه » 
بل فى إشباع تلك الميول عن طريق الموضوع المدرك . ومثل هذا الفعل إنما 
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ينطوى على أفكار وصور ذهنية أكر مما يقترن بفعل المرب . وإذا كان 
الانفعال يعنى شيئاً شعورياً لأ جرد اانا N‏ ال يناري علي ل 
المرب » فإن فى وسعنا أن نقول:إن الانفعال هنا أكبر . 

ورمما كان من بن عيوب النظرية السيكولوجية الكانتية » أنما تفترض 
أن کل « لذة » س فيا خلا لذة «التأمل  »‏ إنما تنحصر بهامها فى قعل الإرضاء 
(أو الإشباع ) الشخصى الذاتى . ولكن كل خرة ‏ عا فى ذلك أشد 
الحسرات مثالية وأكرها سخاء - إنما تنطوى على عنصر طلب » أو سعى > 
أو تقدم » أواندفاع » ولاعكن أن تخذلنا هذه الهاسة » أو أن تتخلى عنا. 
تلك الحمية » اللهم إلا إذا تبلدنا تحت تأثير الروتين > أوانحدرنا إلى هاوية 
الحمود وفقدان الإحساس.والحق أن الانتباه إنمايتكون من تنظم هذه العناصر» 
كنا أن التأمل حين لا يكون صورة متيقظة مشددة من الانتباه إلى مواد 
الإدراك المقدمة من خلال الحواس » فإنه يكون مجرد « تحديق » تافه عم . 

ولابد بالضرورة من أن تكون «الإحساسات » متضمنة فى هذه 
العملية .» فإن الإحساسات ليست مجرد أعراض خارجية مصاحبة لفعل 
الإدراك » وحينا تضع النظرية السيكولوجيه التقليدية « الإحساس » ف انحل 
الأول » و«الدافع » فى امحل الثانى » فإنها إنما تعكس الوضع الصحيح 
للأشياء » وآبة ذلك أننا لا نتر الألوان ف صمم تجربتنا الشعورية » إلا لأن 
الدافع إلى النظر قد يأ لنا من قبل » كما أننا لانسمع الأصوات إلا لأننا 
نجد لذة فى عملية الاستمتاع » فالبناء الحركى والبناء الحسى إنما يكونان 
جهازاً واحداً » ومحققان وظيفة واحدة » ومادامت الحياة نشاطاً » فإنه 
لابد من أن يكون أمة رغبة > حي لى النشاط عائقاً » وإذا كانت اللوحة 
ترضينا » فذلك لأنها تشبع لدينا الهم المتعطش إلى مشاهد يكون الضوء 
واللون فما أل من كل ما تنطوى عليه الأشياء الى نحن محاطون ما فى 
العادة » والحال بالنسبة إلى ملكوت الفن كالحال بالنسبة إلى ملكوت البرء 
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فإن الجياع والعطاش وحدم هم الذين يدخلونه » وإن مجرد غلبة الكيفيات 
الحسية القوية ( الشديدة ) على الموضوعات الالية » هى ف حد ذاما دليل 
ساطع ا ل ل له 
( أو اشتهاء ) . 

ولا سبيل إلى تحقيق المطلب » أو الرغبة » أو الحاجة » اللهم إلا 
بالالتجاء إلى مواد خارجة عن الحهاز العضوى » والدب الذي يقضى ‏ 
فصل الشتاء فى سبات عميق لايستطيع أن حيا على مادته الخاصة إلى غير 
ما حد » وإن حاجتنا فى «جحوالات مالية » مسحوبة على البيئة » وحن 
نحصل علها بادئ ذى بدء بطريقة عمياء » ثم بعد ذلك باهمام وانتباه واعيين» 
ولكى يتحقق لهذه الحاجات ضرب من الإشباع » فإنه لابد لها من أن تقطع 
الطريق على الطاقة الصادرة من الأشياء المحيطة ہا » لكى تمتص ( أو تتشرب) 
ما قد وضعت يدها عليه » ويسمونه الا الزائدة ( أو فيض الطاقة ) 
لدى الحهاز العضوى إنما يعمل على زيادة حالة التعرم أو القلق » اللهم 
إلا إذا استطاع هذا الحهاز أن يتغذى على شىء موضوعى › وعلى حن 
أن الحاجة الغريز ية هى متلهفة متعجلة > فضلا عن أنها تتسرع فى الحصول 
على حالة التفريغ أو الانطلاق (كالعنكبوت الذى يصطدم بعقبة قَبة تعطل نسجه ‏ 
لحيوطه اللحاصة » فلا يلبث أن يدور حول نفسه حى غوت + نهد أن 
الدافع الذى قد أصبح شاعرا بنفسه يتمهل ويتريث » حتى يستطيع أن مجمع » 
ويدمج » وض المواد الموضوعية الملائمة2"0 , 

- وإذن فإن من شأن الإدراك الحسى أن يكون على أحط درجاته ؛ 
وأكيرها تموضاً » حيها تكون الحاجة الغريزية وحدها هى الى تعمل © 
والغريزة متسرعة متعجلة لدرجة أنها لا تحفل كششراً أولاتوجه كبر عناية 
إلى علاقاتها بالبيئة » ومع ذلك » فإن المطالب والاستجابات الغريزية تخدم 


)لفل قاری قد لاا آنا ترو سات ارات خف ماس تا أن لاك 
ا ر اي 


الدور الإنسلنى فى اللهيرة اللمالية < ۳ 


غرضاً مزدوجا جيها يكون التحول نحو البحث الشعورى عن المواد اللائمة 
قد بدأ بأحذ مجراه » وآية ذلك أن كثيراً من الدوافع الى لانشعر مما فى العادة 
شعورا متايزا تچیء فتخلع على الور ة الشعورية كيان محسها واتساعاً ماديا » 
وة حقيقة أخرى قد تكون أيضاً أكثر أهمية » ألاوهى أن الحاجة اليدائية ' 
إما هى مصدر التعلق بالموضوعات ٠»‏ وحيما يعمل .الاهمام بالموضوعات 
وكيفياتها على ظهور الحاجة العضوية إلى التعلق بالشعور » فهنالك لابد من أن 
يتولد الإدراك » ولو أننا استندنا فى حكنا إلى إنتاج الأعمال الفنية بدلا من 
أن نستند إلى تصور سيكولوجى سابق > لانكشفت لنا بكل وضوح استحالة ٠‏ 
الفرض الذى يستبعد كلا من الحاجة » والرغبة » والتأثر الرجدانى » بالإضافة 
إلى الفعل نفسه » من الحرة الحالية » اللهم إلا إذا كان الفنان هو الشخص 
الذى لا ملك أبة خمرة حمالية » وحيها محدث الإدراك طلباً للإدراك نقسه . 
فهنالك لابد من أن بکوڻ الإدراك بمثابة نحقق تام لسائر عناصر وجودتا 
السيكولوجى . 

وها تمد أشنا - بطبيعة الخال - يإزاء تفسير مميح للاتزان »أ 
المدوء 5 الذى : مز الكشر من الأحكام ( أو التقديرات ) ا لجالية » والواقع 
أنه مادام الضوء ع موثر ينبه الععن وحدهاءفإن خير تنا عنه سوف تظل 
خبرة هزيلة نحيلة . وأما حيمًا يندمج اليل إلى نحويل العينين والرأس فى 
شن م الدوافع الأخرى > بحيث يستحيل هذا اليل وتلك الدوافع 
. إلى أعضاء ر( (أو أجزاء) داخل فعل موحد > فهنالك لابد لكل تلك الدوافع 
7 أن تبى فى حالة «توازن» › وعندئذ بجىء الإدراك فيحل محل رد 
0 أو الرجع الخصص و اليد الراك عمد 0" 

ور ما کان اوش أن تك هده ا ان ل ا 
ولاشك أننا هنا لسنا بإزاء حالة «عملية» » إذا خهمتا من« العملى » أنه 
ذلك الفعل الى يحقق لغرض خاص مدد رج عن نطاق الإدراك نه » '. 


(م؟) 


E‏ 0 20 القن خيرة 


أو بغية الوصول إلى بعض التتائج اللحارجية » وى هذه الخالة الأخيرة 
لايكون الإدراك للإدراك » بل يكون مقيدآ بعملية « تعرف » تمارس 
من أجل بعض الاعتبارات اللاحقة » بيدأنهذا التصور الخاض لا هوه لى ب 
إنما ينطوى على حديد لمعئاه » ولیس یکی أن نقو ل: إن الفن نفسه هو عملية 
أداء أو صتاعة > أعبى أنه إنشاء وزوءامم تعر عنه كلمة «شعرم ٠‏ 
ظ نفسها فى أصلها اليوثانى » وإنما يجب أن نضيف إلى ذلك أيضا أن الإدراك 
الالى يتطلب كنا سبق لنا أن رأينا جمسما عضوياً من الفعاليات (أو ٠‏ 
ضروب النشاط ) > ما فى ذلك العناصر الحركية وريه تراك ايء 
المكتمل . ) < 
ظ والاعئراض الرئيسى الذى يوجه إلى المعالى المرتبطة عادة بلفظ «التأمل» 
نا هو - بطبيعة الحال ‏ تباعدها الظاهرى عن الانفعال اليامى الماد > 
وإذا كنا قد تحدثنا فها سلف عن ضرب من التوازن الباطنى للدوافع مما نلقاه. 
فى صمم فعل الإدراك > فإن من واجبنا أن نلاحظ هنا أن نفس كلمة 
رارف قد تعمل .عل تلد تصور شاط + السب فى ذلك أن هذه 
الكلمة قد توحى باتزان يكون من الحدوء والسكينة محيث يستبعد كل نشوة 
قد يستشرها فينا الموضوع المشوق الذى بأخذ بمجامع قلوبنا » بيد أن كل 
ما تعنيه هذه الكلمة فى الواقع ونفس الأمرءإنما هو أن الدوافع الحتلفة ينبه 
بعضها بعضاً » ويقوى بعضها بعضاً > محيث إنها لتستبعد ذلك النوع الحاص 
من الفعل الصريح الذى قد ينأى بنا عن الإدر اك المفعم بالشحنات الانفعاليةء 
والملاحظ من الناحية السيكو لوجية أنه لاسبيل إلى استثارة الحاجات المتأصلة 
من أجل حضها على اماس الإشباع فى الإدراك > اللهم إلا إذا كان نة 
انفعال وتأثر وجدانى تتركب مهما ىخاتمة المطاف وحدة اللرة والانفعال - 
المستثار ‏ كما سبق أن لاحظنا فى و أخرى - إنما يصحب الموضوع 


. قار نهذا ما سبع انا قورك عن الفارق بين الوسيلة الا رجية والواسطة‎ 2١0 


الور الإنسال فى المبرة المالية f‏ 


المدرلك » مما يدل على اختلافه عن الانفعال الغفل .» مادام مر تبطاً محركة 
الموضوع فى سعيه نحو العام أواكعال التحقق . أما إذا حصيرنا الانفعال 
الخالى فى نطاق.اللذة الى تقئرن بفعل التأمل » فإننا عندئذ إنما نستبعد ماهو 

من أخص خصائص هذا الانفعال . ٠‏ 

وهنا قد مجدر بنا "أن نورد نصا لكينس سبق لناأنأنينا على جانب مته . 
يقول الشاعر الإنجدزى : « لو أننا نظرنا إلى الطابع الشعرى أو اللحاق الشاعرى 
سه . ٠.‏ لوجدنا أنه ليس عبن ذاته » 1 e‏ | 
ادق > فهو كل شىء ولا شىء : إنه يستمتع بالنور والظل » وميا 

ىق حالة تلذذ > سواء أكان هلا ع وضيعاً » 
غناً أم فقيراً » راقيآ أم حقيراً » وهو جد من البجة فى تصوره إياجو» lago‏ 
قدر ما جد 2 تصور ١‏ اوجن » م وما مجزع له الفيلسوف 
الفاضل »نما يطرب له الشاعر المتلون كالحرباء » وإذا كان تلذذ الشاعر 
بالحانب ٠‏ المظلم من الأشياء لايواذى باکر ما يواذى تذوقه للجانب الناصع 
٠ 0‏ فذلك الأن كلا مهما إنما يفضى فى اة المطاف إلى النظر المقل 
« أو الإدراك التخيل» › وإذا كان الشاعر هو أكير الأشياء بعد عن الشعر 
فى هذا الوجود > فذلك لأنه لا ملك هوية » مادام مخرج باستمرار من 
ذاته » ويشغل دائماً أجساماً أخرى .. وأنا حن أكون فى حجرة مع 
بعض الناس » فإنى عجرد ما تتاح لى الفرصة لأن أتحرر من التفكير 
فى مبدعات رأمى » لا ألبث أن أجد أن ذانی لم تعد ترئد إلى ذاتی » بل لقد. ‏ 
أصبحت هوية كل شخص آآخر فى الغرفة تضغط على » محيث إنى سرعان 
ما أفنى أو أتلاشى » بدلا من أن أكون بن مجموعة من الناس » ولا يكاد 
يفئرق الحال هنا عن الحال حيها يكون المرء فى غرفة أطفال » , 
)١(‏ إياجو 1820 شخصية مشبورة من شخصيات رواية « عطيل » لشكسبيرء وهو مئل 


للبت وألدس والثرة والو قيعة ؛ وأما إبمرجين 1۳٣٠٩٠۸‏ فهى ابنة شبلين 5©1126: رع »ر تمثل 
الوفاء والتضحية والإخلاض ف الحب ٠.‏ (المعرج) 


A ۳‏ الفن خيرة ْ 


00 لو أننا نظرنا الآن إلى الأفكار المتعلقة بالئزاهة ( أو امتناع الغرض) ٠“‏ 
والانفصال » و« البعد السيكولوجى» ء مما قد بى عليه الشىء الكثير فى 
مشمار الدراسات المالية فى الأيام الأخيرة » لوجدنا أنه لابد من فهم كل 
هذه الأفكار بنفس الطريقة الى فهمنا ما فكرة « التأمل » » و«اليزاهة» 
لا تغنى « عدم الاهّام » بأى حال من الأحوال » ولكلها قد تستخدم بطريقة 
غير مباشرة للإشارة إلى أنه ليس ثمة اهام خخاص ينملظ علينا أوبتحكم 
فينا > وه الانفصال ) اسم “سالى يشير إلى شى عإيجالى للغاية » فليس مة فصل 
الذات 7 أى تباعد من جانها > بل هناك مشاركة مليئة إلى أبعد حد . 
١ e‏ اتصال ) إا هى عاجزة عن أن تعر عن الفكرة الصحيحة. 
تعبير أ كاملا دقيقاً : لأ توحى بأن الذات والموضوع الحهالى يظلان قائمين 
كل واحد منهما على حدة » وإن كانا على اتصال ون ثيق » وأما إذا أريد 

للمشاركة أن تكون تامة » أو أن تمفى إلى نماية الرس > فلا بد للعمل 
الفنى عندئذ من أن ينفصل أويقطع صلته بذلك النوع اللحاص من الرغبة » 
الذى يعمل عمله حين نتحرك من أجل يا شىء أوامتلاكه 
يطريقة مادية . 
أما عبارة ولعت î‏ المسافة النفسية ) »> فقد استخدمت أيضاً 
للإشارة إلى هذه الواقعة نفسها تقريباً » وهنا قد يكون مثال الرجل الذى 
يستمتع عنظر الثور المائج فى موضعه » وذلك لأن هذا الرجل ليس مستغرقاً 
أو مندمجاً بصراحة ف المشهد » وهو ليس مستثاراً أومهيجاً بالصورة الى 
تدعوه إلى أداء فعل جزثى خاص عتد فا وراء الإدراك نفسه .» و« البعد» 
( أو المسافة ) إنما هو لفظ يشير إل مشاركة هی من العمق والاتزان محيث 
إنه هبات لای دافع 0 هذه الحالة أن يقوى على جعل الشخص 
يتراجع أو يتكص على عقبيه » أعى أنها اكمّال لحالة الاستسلام فى صمم 
الإدراك . والشخص الذى يستمتع عنظر زوبعة محرية » إتما يوحد دوافعه 


الدور الإنسانى فى الحيرة البالية بحاي 


' مع دراما الأمواج المتدفقة » والرياح المزمجرة » والسفينة الغارقة » ومايسمونه 
باسم 9 مناقضة ديدرو الظاهرية »ءإنما تعطينا مثالا آخر لموقف مماثل ؛ وذلك 
لأن الممثل حن يكون على خشبة المسرح » فإنه لايكون بارداً أوعدم 
الحركة فى الدور الذئ يقوم به » ولكن الدوافع الى كان بمكن أن تسيطر 
عليه أو تتحكم فيه » لو أنه كان بالفعل فى صمم المواقف الى مثلها » إنما 
تلى ضرباً من « التحول » بفعل تازرها مع الاهيامات الى نخصه من حيث 
هو فئان » وهكذا نرى أن « التزاهة » و« الانفصال » و« البعد النفسى » إتما 
تعر حميعاً 0 أفكار تنطبق على الرغبة البدائية الغفل » أو الدافع الأولى 
الخام » ولكن كل هذه الأفكار هى مما لاموضع له على الإطلاق » حيعا 
تكون بصدد مادة اللحرة المنظمة تنظها فا . . 
< ولو أننا نظرنا إلى التصورات السيكولوجية الى تشتمل علما فلسفات 
الفن « العقلية » » لوجدنا أنها مرتبطة حميعاً بفكرة الفصل الثابت بين الحس 
والعقل » ولا كان العمل الفنى ذا ك7 حسى واضح وإن كان ينطوى 
فى الوقت نفسه على وفرة ( أوغزارة ) فى المعبى > فإن أصعاب هذا الرأى 
رة بقولم : إنه إلغاء لهذا الفاصل » وتجسم يتحقق عير الحس للبناء 
المنطى للكون . والملاحظ - فا ترى هذه النظرية - أن الحس يعمل فى 
العادة ‏ وذلك خارج دائرة الفن الحميل على إخفاء وتشويه الحوهر العقلى 
الذى هو الحقيقة الكامنة خلف المظاهر » مع مراعاة أن الإدراك الحسى 
إما يتوقفعند هذه المظاهر » ولكن من شأن الحيال أن مجىء عن طريق 
الفن » فيمنح الحس امتيازاً خاصاً ؛ إذ يستخدم مواده الحسية » وإن كان 
لا يستخدم الحس إلا لكى يوجى بالحقيقة المثالية الكامنة خلفه . وإذن فإن 
الفن طريقة خاصة فى الحصول على كعكة « العقل » المشبعة ( أو المغذية) > 
مع الاستمتاع ف الو ا بتلك اللذة الحسية المتضمنة فى الہامها ! 

بيد أن الواقع أن القييز بين الكيفية بوصفها حسية ع والمعنى بوصقه 


۴۸ 3 آلفن خبرة 


عفلياً ليس ميزا أوليً » بل هو مجرد تفرقة ثانوية منهجية » وحيها نفسر ٠‏ 
موقفاً ما أنه بنطلوى على مشكلة » أو أنه هو .نفسه مشكلةءفإننا إئما نضع 
الوقائع الى يقدمها. لنا الإدراك الحسى فى جانب » والعانى الممكنة الى 
تنطوى علا تلك الوقائع فى جانب آخر » وليس من شك فى أن التفرقة 
إثما هى أداة ضرورية للتفكر أو التأمل العقلى . فالتفرقة بن بعض عناصر 
الموضوع باعثبارها عقلية » وبين عناصره الأخرى باعتبارها حسية » 
هى دائماً مرحلة متوسطة انتقالية » والوظيفة الى تضطلع ما هذه التفرقة 
نما هى اقتيادنا فى الهاية إلى حر ة إدراكية يم فما التغلب على كل تفرقة 5 
فا كان من قبل تصورات » لايلبث أن يستحيل إلى معان باطنة فى المادة 
عبر وساطة الحس »› وحى التصورات العلمية نفسبها هى فى حاجة إلى أن 
تلق ضرباً من التجسم فى الإدراك الحسى » حى يمكن قبولها بوصفها 
شيئاً أكثر من مجرد أفكار. 

وكل المورضوعات الملاحظة الى نتعر فها 120100 
هذا التعرف أن يولد من بعد ضرباً من التفكير ) إنما تنطوى على انحاد 
تكامل الكيفية الحسية والمعبى » داخل بناء واحد مشن . ونحن ندرك بالعين 
خضرة البحر بوصفها مجرد خاصية متعلقة بالبحر لا بالعين » وباعتبارها 
كيفية محتلفة عن خحضرة ورقة الشجر » "ما ندرك اللون الرمادى للصخرة 
بوصفه مختلفاً من حبث الكيفية عن اللون الرمادى الميز لحشيشة البحر الى 
تنمو فوق الصخرة » والملاحظ فى شى الموضوعات المدركة على ما هى 
عليه » دون ما حاجة إلى حث عقلى أوتأمل فكرى » أن الكيفية هى ما نعنبه » 
ألا وهو الموضوع الذى تنتمى إليه » وللفن.قدرة خاصة على تقوية الحاد 
للكيفية والمعى » وتركيزه » بشكل يزيد من حيوية الواحد مهما وال خر » 
فالفن لا يلغى التفرقة بين الحس والمعى ( وهى تلك التفرقة الى يقال :إا 
من الناحية النفسية سوية عادية ) » بل هو يوضح بطريقة موكدة متقنة 


الدور الإنسانى فى اللبرة المألية ‏ 5 02020202007 همع 


الانحاد المميز للكشر من ارات الأخرى » باهتدائه إلى الوسائط الكيفية 
الصحيجة الى تمتزج على أككل وجه مع ما يراد التعببر عنه » وبالاحظناه . 
من قبل مخصوص النسب الختلفة لكل من العاملنءإنما يصدق أيضاً فى هذا . 
احال . فهناك حقب فنية بأكلها » وأعمال فردية بأسرها » يغلب علا 
أحد العاملان بالقياس إلى الغامل الآ حر » ولكن الملاحظ أنه حيما تكون 
النتيجة فنا معبى الكلمة » فإن الاندماج ( أو التكامل ) لابد دائماً من أن 
يتحقق . حقاً إننا نجد فى التصوير الانطباعى » أن الكيفية المباشرة هى العنصر 
السائد ( أو الغالب ) » ”ما أننا نيحد لدی سيز ان »> أن العلاقات » أو المعانى - 
مع ما يقرن ما من نزوع حتمى نحو التجزيد - هى الطابع الغالب . ومع 
ذلك » فإننا نلاحظ أنه حينا حالف التوفيق سيزان من الناحية الجالية › 
فإن العمل الذى يؤديه إنما يتحقق بمامه من خلال الواسطة الكيفية الحسية . 
إن الحيرة العادية مى مشوبة بالكثير من مظاهر التبلد والفتوروالتحجر. 
ومن هنا يفوتنا وقع الكيفية عير الحس » كا يغيب عنا معنى الأشياء عير 
الفكر » أما ١‏ العالم » فإنه ماثل أمامنا أكر من اللازم » محيث إنه ليبدولنا 
حملا ننوء نحته » أومجرد ملهاة تشتت الفكر . والواقع أننا لسنا أحياء بالقدر 
الذى يسمح لنا بأن نستشعر نكهة الحس » أو أن نستثار عن طريف الفكر 
وقد ترين علينا البيئة الخيطة بنا » أوقد نقف مها موقف المتبلد عدم الحساسية » 
وقبولنا لهذا النوع من اللحرة بوصفه عادياً سوا هو السبب الرئيسى 
فى تسليمنا بالفكرة القائلة بأن الفن يلغى الفروق الباطنة فى صمم بناء الحيرة 
العادية » ولولم تكن الحيرة اليومية مليئة عظاهر الضيق › حافلة بصنوف 
الرتابة + لما كان لعالم الأحلام والمواجس الفكرية كل تلك الحاذبية » والحق 
أنه لا مكن لخالة قمع الانفعال أن تكون حالة مكتملة أودائمة » وآية ذلك 
أن الانفعال حيما يقاوم ويصد من قبل ما فى الأشياء من عناصر وحشة 
( أوكابة ) وعدم اكتراث تفرضها علينا بيئة قد أسبىء تنظيمها » فإنه سرعان 
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ما نسحب ويتكص على عقبيه لكى يقتات على أمور الحيال ومبدعات 
لوم > وهذه الأشياء إتما هى وليدة الطاقة الاندفاعية الى لا تجد ها منفذاً 
فى مشاغل الحياة العادية » ور ما كانت هذه الظروف هى المسثولة عن التجاء 
الكثيرين إلى الموسيى والمسرح والرواية » من أجل العثور على معبر سبل 
إلى مملكة الانفعالات الهائمة المنطلقة » ولكن هذه الحقيقة لا عكن أن تكون 
مرا كافياً لمراعم النظرية الفلسفية الى تقول بوجود انفصال سبكولوجى 
فطرى بين الحس والعقل » أو بين الرغبة والإدراك . 0 

ولكن لما كانت هذه النظرية قد أقامت تصورها للخيرة بالاستناد 
إلى المواقف الى تؤدى بالکشر بن إلى اماس الراحة والاستثارة فى الظواهر 
ا الوهمية امحضة ؛ فقد كان من الضرورى بطبيعة الحال أن توضع 
فكرة « العملى » فى تعارض مع الخصائص المميزة للعمل الفى » وإن الحانبِ 
الأ كر من التعارض القائم ( أو السائد ) بين الموضوعات المالية والموضوعات 
النفعية (إذا كان لنا أن نقتصر على الإشارة إلى أشهر ضروب التعارض 
فى هذا الضدد ) لرجع إلى اضطرابات قد احدرت إلينا فى الأصل عن 
النظام الاقتصادى نفسه » ولكن من الو كد أن للمعابد نفعاً » كما أن للؤحات 
المعلقة على جدرانها فائدتما الحاصة ٠»‏ أما تلك القاعات الرائعة الى تضمها 
بلديات معظم المدن الكرى ى أورباءفإنها تستخدم لإجراء بعض المصالح 
المدنية أوالمهام العمومية » ولانرانا فى حاجة إلى أن نكرر ماسربق لنا قوله 
عن تلك الأشياء العديدة الى تنتجها الشعوب المساة بالحمجية » وحماعات 
الفلاحين 5 العن والأذن ء فضلا عما له من منافع علية فى اقتسام 
الطعام' والمشاركة ى أعمال الوقاية . وحسبنا أن نلى نظرة على أرخص 
أو أحقر ما ينتجه الحزاف المكسيكى من أطباق أو أوان » من أجل الاستعال 
العائلى ء لكى نتحقق من أن لتلك الأدوات سحرها الهالى الذى لا أثر فيه 
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- ومع ذلك فقد احتج البعض هنا بأن ثمة تعارضاً سيكولوجياً بين 
الموضوعات المستخدمة لأغراض عملية وتلك الى لايرمى من وراما إلا إلى 
زيادة شدة أووحدة الحيرة » كذلك زع آخرون أن نة تناقضاً يكن 
فى صمم بنية وجودنا بين فعل الحياة العملية المتصف بالانطلاق والسبولة 
واليسر » والشعور بالحيرة الالية. المقسم بالنشاط. والحيوية والماسة » 
وهم يقولون:إن إنتاج السلع واستعالما بتطلبان من الصانع والمسبلك فعلا 
نبلا جارياً » عى أنه فعل آلى تلقائى إلى أبعد حد ممكن فى حين أن 
الشعور الحاد القوى الذى يتطلبه العمل الفنى,إنما يستلزم وجود مقاومات 
تصد ( أوتعوق ) مثل هذا الفعل2©0 وهذه ال حقيقة الأخمرة ‏ فى رأينا - 
ف :ها :7ه سوال إل الك ل ف رأف ال طن ارال 

كذلك ذهب البعض إلى أن الأوانى ( أو الأوعية ) لا عكن أن تصبح 
مصدراً لشعور سام » أو إحساس رفيع . اللهم إلا إذا استخدمت فى بعض 
الاحتفالات أو الطقوس » أوإذا كانت مستوردة من بلاد بعيدة » أوإذا 
کان العهد ہا يرجع إلى زمن ماض سيق . والسبب ف ذلك أننا فى كل هذه 
الحالات ءإنما ننتقل بسمولة ورقة من الا نية ( أو الوعاء ) إلى الفعل الذى 
جعلت من أجله . فإذا مانظرنا إلى هذه المشكلة من وجهة نظر منتج 
الأوانى نفسها › ألفينا أن جرد کون الكثر ٠‏ من الصناع فى كل زمان ومكان 
قد وجدوا متسعاً من الوقت » أو استغرقوا مدة طويلة من الزمن » فى نحسسن 
منتجاممم وجعلها سارة من الناحية الحالية » مو ى حد ذاته o‏ 
ولسنا نظن أنه عكن أن يوجد دليل أفضل من هذا على أن الظروف الاجماعية 
السائدة الى فى ظلها الصناعة » هى العوامل المحددة لاتصاف الأوانى 


)١(‏ هناك مؤيدون كثبرون افكرة المييز بين الفن الحميل والفن النافم . والحجة 
السيكولوجية الى يشير إلا الع ف ن ايسمان : (539148238 )Max‏ ف حدیثه عن" 
۾ العقلية الأدبية ‏ ص ۲۰۰ - ۲٠۹‏ وأما فيمايتملق بطبيعة المبرة المهالية > فإنى سعيد بأن أجد 
نفسى عل أتم أتفاق مع ما نقوله هذا المؤلف . 


٤۲‏ ا ر 


بالصبغة الفنية أوعدم اتصافها » لا أى شى ء آخر باطن فى طبيعة الأشياء › 
أما من وجهة نظر المستهلك ( أو مستعمل الأوانى)»فإننا لسنا نرى ما الذى 
بمنعه بالضرورة أثناء شربه للشاى فى قدح من الأقداح » أن يستمتع بشكل 
هذا القدح ورقة مادلة . إننا لانستطيغ أن تجزم بطبيعة الجال أن كل الناس 
يبتلعون طعامهم أو يتجرعون شرام »› فى أقصر وقت ممكن › خاضععن 
فى ذلك لقانون سيكولوجى ضرورى ! ظ 
وكا أن أكير من عامل ميكانيكى ممن يعملون فى ظل الظروف الصناعية 
الراهنة » قد يتوقفون عن العمل لكى يبدوا إعجاءهم بعار جهودههم » أو 
لكى يتأملوا منتجاتهم بروح الإعجاب مستحسنين شكلها وتركيبا » بدلا 
من أن يقتصروا على اختيار صلاحيتها لأداء بعض الأغراض العملية » وكا 
أن أ كر من بائعة قبعات أو جائكة ملابس للسيدات قد يہمكن فى أداء 
أعمالهن بسبب تقديرهن لصفاتها الممالية » فكذلك قد نجد لدى أولئك الذين 
لم يزحمهم الضغط الاقتصادى » أو الذين لم يستسلموا تماماً للعادات المتكونة 
نحت تأشر الاحتكاك بسيور ال لات المتحركة فى الصناعة الحديثة المتسرعة » 
نقو ل اننا قدنجد لدی هئلاء شعوراً حياً أو وعياً ناشطاً فى صمم عملية استخد امهم 
لتلك الأوانى أو الأدوات المازلية » وكلنا - فيا أظن - لابد من أن نكون 
قد تمعنا البعض يفتخر جال سيارته أو حسن أدائها » وإن كان هولاء 
فى العادة أقل عدداً من أولئك الذين يتباهون بعدد الأميال الى تستطيع 
أن تقطعها فى زمن معلوم . ٠.‏ ا 
وإذن فإن النزعة السيكولوجية التجزيئية ( أو التقسيمية ) الى تتمسك 
بالفصل ببن مقومات الحيرة الإدراكية » فصلا جوهرياً إنما هى انعكاس 
للأنظمة الاجماعية السائدة الى تركت أثراً عميقاً فى كل من الإنتاج والاستهلاك 
(أو الاستعال ) . وحينا ينتج العامل فى ظروف صناعية مختلفة عن تلك 
التى تسود اليوم » فإن دوافعه الخاصة لابد من أن تزع نحو إبداع سلع. 
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استهلاكية يكون من شأنها أن تشبع ميله إلى اللسرة أثناء العمل نفسه › وإنه 
من العبث - فيا يبدو لنا ‏ أن نفترض أن تفضيل التنفيذ الميكانيكى الفعال 
عن طريق الآ ليات الذهنية التلقائية الى تجرى فى هدوء تام » وعلى حساب 
التعجل أو التسرع ف الشعور ما يدور حوله النشاط » أن نفترض أن هذا 
شیء متأصل فى صمم طبيعتنا السيكولوجة ولو أن بيثتا - من حيث ھی 
موؤلفة من موضوعات اسلاكية أو استعالية ‏ كانت مكونة من أشياء 
تسهم هى نفسها فى زيادة درجة شعورنا بالروئية واللمس » لما وقع فى ظن 
أحد - فنا نعتقد ‏ أن الفعل الاسملاكى أو النفعى عدم الصبغة الجالية . 

وحسبنا أن نرتد إلى فعل الفنان نفسه » حى نتمكن من دحض 
الفكرة الى نحن بصددها مما فيه الكفاية . وهنا جد أنه لما كان لدى المصور 
والمثال خبرة لا يتسم الفعل فبا بأى طابع آلى تلقائى » بل هوعلى العكس 
مصبوغ بالصبغة الانفعالية الحيالية » فإن هذه الواقعة وحدها لتكى لبيان 
فساد الرأى القائل بأن فعل الفنان هو من الانطلاق والسهولة محيث إنه 
ليستبعد عنصرى المقاومة والكف اللازمن لرفع درجة الشعور » حقاً 
لقد وجد زمن كان الباحث العلمى فيه مجلس هادثاً نى مقعده لكى ععن 
النظر ويدم التفكير . وأما ايوم » فإن نشاط العام إنما مجرى فى مكان نطلق 
عليه بحق اسم « المعمل » » ولو كان فعل المدرس هومن الانطلاق والسهولة 
نحيث يستبعد تماماً كل إدراك انفعالى وخيالى لما هو بصدد عمله » لكان 
7 وسعنا أن ننظر إليه على أنه جرد معلم فاقد الإحساس عدم الاكتراث» 
ومثل هذا م نفسةءإنما يصدق أيضاً على أى رجل صاحب مهنة حرة › 
سواء أكان محامياً أم طبيباً » وليس يكى أن نقول:إن أفعال هؤلاء تثبت 
لنا بطلان لمبدأ السيكولوجى الذىأشرنا إليه» وإنما مجحب أن نضيف إلى ذلك 
أن خيراء نهم أيضاً كشراً ما تصبح خيرات ذات طابع حمالى أكيد . وحسينا 
أن ننظر إلى العملية الحراحية الى تجرى مهارة » لكى نتحقق من أن ا 


| ا محرو كل ين راع E‏ ب 
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ولو أننا نظرنا إلى علي النفس الشعى » وإلى الكشر من النظريات 
السيكو لوجية جية الى يقولون عببا:إما « عملية » »لوجدنا أن مه عدوى تكاد 
تشيع فها خيعاً > ألا وهى فكرة الفصل بن النفس والبدن » أو بين العقل 
اا التفرقة توادى حا إلى ظهور ثنائية بين ( العقل » و« المارسة 
العملية » » مادامت هذه المارسة لا عكن أن تتحقق إلا من خلال الجسم 6 
ورتما يكون مسو a‏ 1 
جاح كر ين الف نيلا ب لم NaC‏ 
وبمجرد ما يتم وضع ac‏ لا ان كه ن من 
اننا أن تيد النظرية القائلة بأن العقل » والذات » والروح ممكن أن توجد 
وتمضى فى أداء وظائفها دون أى تفاعل من قبل الحهاز العضوى مع بيثته »> 
وليست فكرة الفراغ ( أو الراحة ) التقليدية سوى محرد مفهوم نشأ عل 
سبيل التعارض مع مفهوم « العمل » عا فيه من جهد ومشقة . 

وتعا لذلك فان الاشتغال الخارى لكلمة mind‏ 5 بدو 
لنا ‏ قد يكون أصدق تعبيراً عن الوقائع الفعلية من الناحيتعن العلمية » 
والفاسفية » دن الاستعال الاصطلاحى اک > وذلاك لآن كلمة 
4 (عقل ) نی الاستعال العادى إنما تشر إلى أى ضرب من ضروب 
الاهمام » أو أى لون من ألوان التعليق بالأنشياء > سواء أكان عملياً » آم 
عقلياً » أم انفعالياً » فهذه الكلمة لا تشر مطلقاً إل أ كن ع سل 
بذاته » قاتم ععزل عن دنيا الأشخاص والأشياء م تستخدم دالا أبداً 
للإشارة إلى علاقة ما بالمواقف » والأحداث » والموضوعات » والأشخاص 
o U. Elb‏ عن هي NG NESE‏ 
الإنجلز ية( . فهى تعی أولا الذاكرة ؛ إذ أننا نستخدم هذه الكلمة حيما 

)١(‏ يلاحظ القارئ هنا أن ديوى 15 توسيع مفهوم كلمة Es‏ 04 بالر جوع 
إلى الاستعالات امختلفة هذه الكلمة فى اللغة الإتجليزية > وهی استعالات لا نكاد نجد ها نظيرآ 


ار ال ار بعض المواضع إلى إير أد هذه المعانى. بلغا الأصلية . 
ظ (المرجم ) 
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« نتذكر» هذا الشىء أو ذاك » وهى تعنى أيضا الانتباه » لأننا لا نستبى ٠‏ 
الأشياء فى أذهاننا فحسب » بل نحن نضع 55 أعيننا » أو ننم 
فى مشكلاتنا ومعضلاتنا » مستخدمين هذه الكلمة للإشارة إلى تلك العملية » 
كذلك تعنى هذه الكلمة القصد أو الغاية ؛ فإننا قد نستخدمها للإشارة 
0 أننا قد عقدنا النية على أداء هذا الفعل أوذاك › وف كل, هذه العمليات 
امختلفة » لا مكن اة للكلمة الى نحن بإزاتما معى عقلى صرف . 
وفضلا عن ذلكءفإن اللغة الإنجليزية ‏ تستخدم أيضاً كلمة لما" للإشارة 
إلى معانى العناية أو الرعاية ؛ فتقول عن الأم حن تسبغ حدما ورعايتهاعلى طفلها 
the mother minds her baby‏ . ولاتقف معالى الكامة عند هذا الحد » 
بل هى قد تمتد أيضاً إلى الرعاية المشوبة بالقلق والحزع » كا هو الشأن 
حينا يقلق الإنسان على الأشياء الى برعاها باهيام بالغ » أوسينا ينشغل 
بالهج الذى سار عليه والاتجاه الذى اتخذه نى فعله » سواء أكان ذلك من 
الناحية الانفعالية أم من الناحية الذهنية . ووز هذه الكلمة ‏ 
من معنى الالتفات أو الانتباه الموجه إلى الانفعال والموضوعات » إلى مغى 
الحضوع والطاعة فأصبح يقال “children are told to mind their parents”:‏ ` 
عى أنه لابد للأطفال من مراعاة والدہما والامتثال لواف ا ا 
القو ل الفعل : همه“ فى اللغة الإنجللزية يشير إلى النشاط المقلى الذى 
تلاحظ فيه بعض. الأشياء > والنشاط الوجدانى الذى ہم أو تعلق فيه ببعض 
الأشياء » والنشاط الإرادى أو الل الذى نعمل فيه بطريقة غائية نسهدف 
فما بعض الأشياء . 

وكلمة لاص فى اللغة الإنجليزية ھی أولا وات ا 
وهى تشر إلى كل الأساليب الى نتعامل عن طريقها تعاملا شعورياً صرعاً 
مع يد أنفسنا بإزائه من مواقف . ولكن من مو انف أن IE‏ 
متسلطأ ( أو ذا نفوذ ) فى التفكير قد عمل على نحويل هذه الضروب امحتلفة 


£4 الفن برة 


من الفعل إلى « جوهر» كامن ۳ الذى يوادى هذه الألوان المتعددة من النشاط  »‏ 
وعلى :ذلك فقد أصبح ينظر إلى العقل على أنه كيان خاص أوموجود مستقل 
بقوم بأقعال الالتقات » والقضد » والعناية والملاحظة » والتذكر » ولاشك 
أن هذا التغير الذى أحال أساليب الاستجابة للبيئة إلى « قوة » قاتمة بذاتبا 
تصدر عا الأفعال امختلفة»إنما هو ظاهرة سيئة لم محالفها التوفيق » لأنه عمل 
على إقصاء العقل عن علاقته الضرورية عوضوعات البيئة وأحدامما » ماضية 
كانت » أمحاضرة » أم مستقبلة › فى حين أن كل ضروب نشاطنا الإيجانبى 
( أو الاستجاى ) ترتبط ذه البيئة ارتباطاً ذاتياً وثيقاً » والملاحظ أنه حيها ‏ 
تكون العلاقة الى بجمع 0 العقل وبيثته محرد علاقة عرضية » فإن صلته 
أيضاً بالحسم تصبح كذلك مرد صلة من هذا القبيل ء ولو أننا. 
جعلنا العقل لامادياً صرفاً ( بعز لة عن الأداة الى تضطلع بالنشاط الفاعل 
والقابل ) لكف لمم عن أن بكو ا » ولاستحال بالتالى إلى كتلة 
ميتة » وتصور العقل على أنه موجود منعزلءإنما يكن من وراء تصور 
الحسرة المالية على أنها مجرد شىء «فى الذهن» . فضلا عن أنه يقوى 
التصور الذى يعزل الظاهرة المالية عن سائر الضروب الأخرى من اللدرة 
الى يكون الحسم فما مندجا اندماجاً إجايياً مع موضوعات الطبيعة والحياة . 
وتبعاً لذلك فإن هذا التصور إتما يقصى الفن خارج دائرة الحليقة الحية . 

| وإن العقل لينطوى على عنصر «وفرة) أو ثرا تعر عنه الصفة 
الإنجلزية !028:13وطناة حيما تئخذ معناها الحارى ادف > لا معناها 
ادن الاصطلاحى27 . والواقع ا يكون ة انفعال نعانيه e‏ 
لفعل قد أديناه ‏ فإنه لابد للذات عندئذ من أن تتغير أو تتعدل » ولايقف ‏ 
هذا التخير عند حد اكتساب سهولة أكر أومهارة أعظ > بل إنه لمتد إلى 

)١( |‏ كلمة اوامهاوطن بالمعنى الفلسئى إنما تعنى الجوهرى » أو الضرورى »> أو 
الأساسى . وأما بالمعى العادى فهى تشير إلى كل ماهو مغذ أو مشيع أو يوق اولاقو E‏ 


والمعى الذى بيقصده ديوى هنا »هو أن العقل يلطوى على حصيلة نفسية تواجه بها شى مواقطه 
الياة . (المأرجم) 
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اتحاهات و اهّامات تضم فى ذاتها ر واسب من معانى الأشياء الى عانيناها 
أو أديناها » وهذه المعانى المدخرة الختزنة لا تلبث أن تصبح جزءاً من الذات 
نفسباءومن هنا فإنها تصبح مثابة رأس المال الذى تستطيع. عن طريقه 
الذات أن تلاحظ » ولتم » وتحرص »› وتعى › وتنوى أو تقصد ء وببذا 
المعنى الدال على الوفرة أو الثراء ممكننا أن نقول:إن الذهن يكون الحصيلة 
الوفرة أو( الأرضية » أو الصورة اللحلفية ) background‏ الى يسقط فوقها 
كل تماس جديد مع البيئة . ومع ذلك فإن كلمة « أرضية » هى كلمة سليية 
للغاية اللهم إلا إذا تذكرنا أن هذه «الحصيلة » دوراً إيجابياً ظ وأن کل 
إسقاط للعناصر الحديدة فوقها لابد من أن يقترن بعملية تمثيل وإعادة بناء, 
لكل من الأرضية نفسبا والأشياء الى قد ثم إدخالها وهضمها .. 

وهذه الحصيلة الإمجابية ( الفعالة ) المتقدة تظل مير قبة .نتحين الفرص  »‏ 
وتعمل على إغراء كل ماتلتى به فی طريقها » حى تمتصه وتستدمجه ق صمم 
ذائها » والذهن من حيث هو حصيلة ( أوصورة خلفية )»إتما يتكون من 
التغيرات الى طرأت على الذات خلال عمليات تفاعلها السابق مع البيئة » 
وكل مايرم إليه الذهن إتما هو نحقيق ضروب جديدة من التفاعل » ولماكان 
العقل إنما يتكون من عملية الاختلاط بالعالم ؛ فضلا عن أنه إثما جعل ‏ 
ليواجه العام » فإنه ليس أبعد عن الصواب من الفكرة الى تعده متضمناً 
فى ذاته » أو مغلقاً على ذائه » أما حيها يرتد نشاط العقل إلى ذاته » كما هو 
الشأن مثلا فى لحظات التأمل أو النظر العقلى » فإن ارتداده إنما يكون بالنسبة ‏ 
إلى المشهد المباشر للعالم وذلك خلال الفيرة الى 2 فا ويفحص المواد 
المتجمعة من هذا العام . 

وما حدد أسماء الأنواع الحتلفة من العقلياتإتما هو الاهامات الحتلفة 
الى مرك عمليى جمع المواد وترکیہا من العام المحيط بنا ؛ فهناك العقلية ' 
العلمية » والعقلية التنفيذية » والعقلية الفنية » والعقلية العملية » وكل عقلية 
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من هذه العقليات الحتلفة تملك طريقها المفضلة فى الانتقاء » والاستبقاء 
٠‏ والتنظم > وما مىز التكوين الأصلى للفنان إتما هو تلك الحساسية الخاصة 
لبعض جوانب دنيا الطبيعة والإنسان الى هى هذا الكون الواسع المتعدد 
الأشكال » وذلك الحافز الخاص الذى يدفعه إلى إغادة صنع تلك الحوانب 
من خلال التعبر بواسطته المفضلة . ولا تستحيل. ۴ الدوافع الباطنية إلى 
« عقلية » ععى الكلمة إلا حن تندمج فى أرضية خاصة من الجيرة .والتقاليد 
إنما هى الى تكرّن الحانب الأكر من تلك « الأرضية » » فالاتصالات 
المباشرة والملاحظات الخاصة - على الرغم من أهريتها القصوى - ليست كافية 
عفزدها » :وآية ذلك أن عمل المزاج الأصيل نفسه ‏ حيها لا تشيع فيه الحدرة 
الواسعة المنوعة لتقاليد الفن الذى يعمل فى نطاق الفنان ‏ لابد من أن بجىء 
هزيلا نسبيآ > فضلاعن أنه قد يتزع نحو الإغراب أو الشذوذ . ولاعكن 
عن غير هذا الطريق أن يصبح تنظم « الآرضية » الى يقرب الفنان عن 
طريقها المشاهد المباشرة ». تنظها متيناً قويً . والحق أن كل تقليد عظم إنما 
هو نفسه عادة منظمة ف الزؤية وق اصطناع المناهج اللحاصة لترتيب المواد 
ونقلها . وحيما تنفذ هذه العادة إلى المزاج الأصلى أو التكوين الذاتى للفنان › 
فإمها تصبح عنصراً جوهرياً من عناصر عقليته ؛ وعندئدذ قد يتيسر لحساسيته 
الخاصة لبعض مظاهر الطبيعة أن تتطور فتستحيل إلى « قوة) . 

عقا إن دفار ان على" أظهر ى ماد الح > و2 
والتصوير » مها فى ميدان الفنون الأدبية . ولكن ليس ثمة أديب عظم 
لم يتغذ على أعمال كبار أساتذة الدراما » والشعر والنثر البليغ . وليس هذا 
الاءّاد على التقليد ظاهرة خاصة ينفرد بها الفن » بل إننا لنجد أن الباحث 
العلمى » والفيلسوف › برعل اقل يستمدون أيضاً مادہم من مجرى 
الثقاقة . فهذا الاعماد عامل جوهرى فى الروئية الأصيلة والتعبير الإبداعى. 
وليس عيب المقلد الأكادعى أنه يعتمد على التقاليد » بل إن عيبه أن التقاليد 
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لم تنفذ إلى صمح عقليته ؛ أعى آنا لم تمتد إلى صمم بنية أساليبه اللحاصة 
ف الروئية والصناعة باورا ري و 1 
د إحاءات »> واصطلاحات دخيلة على الثبىء الصحيح اللازم أدائه . 
ون الق هر اش أكثر من مجرد الوعى أو الشعور » لأنه عبارة ٠‏ 
عن « الأرضية » الدائمة ‏ وإن كانت متغرة - الى يعد" الشعور منها مثابة 
الضورة الأمامية . والعقل يتغعر ببطء من خلال التعالم المشيركة الى تمده 
مها الاهعامات والظروف الحارجية . وأما الشعور فإنه دائماً فى تغر سريع » 
لأنه يشر إلى الموضع الذى يتلاق فيه ويتفاعل عنده كل من الاستعداد 
المتكون والموقف الباشر . « فالشعور» هو تلك العمليه المستمرة الى يعاد 
فا نحقيق التكيف بين الذات والعالم فى صمم التجربة . وهو يكؤن أ کر 
حدة وأقوى شدة.حيما تزيد درجة التكيف المطلوب » فى حين نراه يقترب 
من العدم ( أو الصفر) حينا يكون الاس عدم الاحتكاك » والتفاعل مائعاً . 
كذلك نجده يصبح مضطرباً حيما تكون المعانى خاضعة لعملية تجديد ( أو 
إعادة بناء) ليس فما أى اتجاه محدد ء بيها نراه يصبح واضحاً حيما ينبئق 
مععى حاسم . 
و«الحدس » هؤ هذا التلاق بن القدم والحديد » الذى تتحقق فه 
عملية إعادة التكيف المتضمنة ى كل صورة من صور الشعر » بشكل فجاق 
يم عن طريق الانسجام السريع غير المتوقع . فيكون مثله فى لمعانه الفجائى 
الساطع كثل قبس من الوحى »© ولو أنه فى الحقيقة وليد فئرة طويلة بطيئة 
من الاخمار أو الاستعداد » ولكن الملاحظ فى معظم الأحوالأن اتحاد القدم 
والحديد » أو الصورة الخلفية والصورة الأمامية » لا يتحقق إلا عن طريق 
الحهد الطويل الذى قد عتد أحياناً حى يبلغ درجة الأ أو المشقة . ومهما 
يكن من شىء »: فإن حصيلة: المعانى المنظمة هى وحدها الى تستطيع أن 
حول الموقف الحديد من حالة الغموض والظلام إلى حالة الوضوح ء 
)۲۹7( 
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والإشراق ۽ أما حين , بقفز القدم والحديد معا > مثلهما كثل شرارتين قد 
انبعثتا عن قطبين مضبوطن »> فهنالك لابد من أن يكون ثمة حدس . 
وعلى ذلك فإن الحدس ليس فعلا من أفعال التعقل المحض ندرك عن طريقه 
الحقيقة العقلية » فضلاعن أنه يض كارع و تدرك فما الروح 
صورها وحالاها اللحاصة . 

. ولماكان الاهمام علب قزة ديانيكية يعمل هل اقا الراد ينها + 
فليس بدعاً أن تنسم متتجات الذهن ( أو العقل ) بالفردية » كا نسم منتجات 
الآلية بالاطراد . وليس هناك أى قدر من المهارة التكنيكية أو المقدرة 
الصناعية ممكن أن نحل محل الاههام الحيوى . فإن الإلهام نفسه بدون الاههام 
إنما يصبح عابرا عقها . وإذا كان من شأن العقلية التافهة السيئة التنظم أن 
نحقق لنفسها ( أمور؟) من هذا القبيل فى 'ميدان الفن كنا ھی الحال فی أى 
ميدان آلحر : فذلك لآنها مفتقرة إلى دفعة الاهعام وطاقته المركزة . ولا تقاس 
الأعمال الفنية. بمظاهر « الموهبة » » اللهم إلا حيها تنقل إلا المعايبر من ميدان 
الاختراع التكتيكى . أما الحكم علا بالاستناد إلى دعامة الإلهام المحخض 
فإنه ينطوى على إغفال للعمل الطويل المتصل الذى يؤديه الاهمام بشكل 
مستدىم تحت السطح . والمدرك ( أو المنلوق ) - مثله فى ذلك كمل المبدع ‏ 
هو فى حاجة إلمحصيلة غنية موسعة هبات أن تتحقق له ؛ سواء أكان بصور 
فى ميدان الشعر أم فى ميدان الموسيق - اللهم إلاعن طريق غذاء, مقو 0 
أو تربية مناسبة يوفرها له عنصر ؛ الاههام ؛ . < ) 

إننا ل نتعرض - فى كل ما تقدم - للحدیث عن الخيال . و«الحيال » 
يتقاسم مع « الال ۲ شرفاً مشكوكاً فيه » ألا وهو شرف كونه الموضوع 
الرئيسى لؤلفات حمالية ذات جهالة حماسية . وقد اعثير اللحيال ‏ أكير 
من أى مظهر آخر من مظاهر النشاط البشر ی - ملكة خاصة قائمة بذاا 
مختلفة عن باق الملكات الأخرى » نظراً لامتلاكها لبعض القوى السحرية , 
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ومع ذلك » فإننا لو حككنا على طبيعة الحيال بالاستناد إلى عملية إبداع الآ ثار 
الفننة » لوجدنا أن الحيال يشير إلى كيفية خاصة تشيع أو تنتشر فى كل عمليات 
الصنع والملاحظة . فهو عبارة عن طريقة فى النظر إلى الأشياء 
والشعور ہا من حيث هی تولف كلا متكاملا . وهو إلى جانب هذا امتزاج 
واسع حى لضروب الاهمام الحتلفة » عند النقطة الى محدث فا عاس 
بن العمل والعالم . وحيها تستحيل الأشياء القدعة المألوفة إلى أشياء جديدة 
فى التجربة » فهنالك لابد من أن يكون ثمة خيال . وحيئا يم خلق الحديد > 
فلابد للبعيد والغريب من أن يصبحا أكثر الأشياء طبيعية وحتمية فى العالم . 
وهناك دائماً قدر من الخاطرة فى التقاء العقل والكون » وما الحيال سوى هذا 
القدر من الحاطرة . ) ) 

وقد استعمل کولردج لفظ « Esemplastic‏ «( اعیز عمل الال 
فى الفن . وإذا كنا نفهم استعاله لهذا اللفظ » فرعا كان ف وسعنا أن نقول: 
إنه كان يربى من ورائه إلى توجيه انتباهنا نحو عملية التحام سائر العناصر ‏ 
مهما كان من اختلافها أو را ٤‏ الحمرة العادية - محيث تتكون مہا 
حیعاً خر ة جديدة موحدة تماما » وهو يقول : «إن الشاعر يشيع نغمة 
الوحدة أو ينشر روح الوحدة . تلك الروح الى تعمل كما لو كانت تصبر 
حيع ملكات النفس . محيث تذيب كل واحدة مها فى الأخرى . مخضعة 
كلا منها ‏ بحسب مالا من مكانة أوقيمة نسبية ‏ لتلك القوة التأليفية 
الشحرية الى أقصر غلبا بصفة خاصة كلمة الليال » . ولاشك أن كولردج 
هنا إما يستعمل لغة عصره الفلسى » فإنه يتحدث عن الملكات الى تمتزج 
معا » وعن الحيال كما لو كان قوة أخرى تعمل على ضم تلك الملكات حمعاً 
بعضها إلى بعضل .' ظ ظ 

بف آنا افر النظر عن الأسلوب اللفظى الذى اصطنعه كولردج 


TT 1)‏ حرس ا ا کک 
كل المناصر لكى تكون مها شيثاً جديداً . (الترج ) ظ 
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لوجدنا فما يقوله إشارة إلى أن الحيال لا عكن أن يعد عثابة قوة تعمل بعض 
الأشياء . وإنما اللحر ة التخيلية هى ما حدثحيما تجىء العناصر المتنوعة من كيفية 
حسية » وانفعال » ومعى . فتؤلف حميعاً ضرباً من الاتحاد الذى يكون 
إيذاناً عولد جديد فالعالم » وليس فى وسعنا أن تزع لآنفسنا آنا قدفيمنا 
علىوجه الدقة ماكان يعنيه كولردج حي أقامتفرقته المعروفة بين « الحيال » 
وه الوه » . ولكن من المؤكد أن ممة اختلافاً ببن نوع الدرة الى أوضحناها 
فما تقدم » وبين تلك الى حلع فما الشخص عن عمد » على التجربة العادية 
المألوفة »> صورة غريبة الشكل » بأن يلبسها رداء غير عادى » محيث يكون 
ها مظهر الشىء الخارق للطبيعة . وفى مثل هذه الحالات » لا يتلاق الذهن 
والمادة تلاقياً عادلا . نا أن التداخل لا يتحقق بينهما » وهكذا يبي الذهن ‏ 
فى الحانب الأكير منه ‏ فى حالة عزلة . فلا يقبض على المواد بشجاعة 
Ea 0‏ التلاعب ہا نى مو وعبث »> وحين تكون المواد 
تافهة أوضئيلة للغاية » فإنها تعجز عن استثارة تلك الطاقة المليئة : طاقة الميول 
أوالاستعدادات الى تجسمتها القع والمعانى . هذا إلى أن العقل حيم| جد نفسه 
بإزاء مواد لاتنطوى على القدر الكاق من المقاومة » فإنه لايليث أن يعمد 
إلى التلاعب ما كنا محلو له » والعنصر « الوضى  »‏ على أحسن الفروض - 
إتما يظهر بصفة خاصة فى الأدب حيث يستحيل ١‏ التخيل ) 1113810231106 
سو ل فائقة إلى « خيالى ) imaginary‏ . ولكن حسب المرء أن يفكر 
ف التصوير ‏ ودعك هنا من فن العارة - لكى يدرك إلى أى مدى يبعد 
هذا الفن عن تلك النزعة الحوهرية فى الفن » قى الأعمال الفنية إمكانيات 
متجسمة لا عكن أن نجدها متحققة فى أى موضع آخر ؛ وهذا التجمم هو 
خر إيضاح عكن الاهتداء إليه لطبيعة الحيال ا حقيقية . 

وئمة صراع طلما عاناه الفنانون أنفسهم ؛ صراع له دلالته بالنسبة 
إلى طبيعة الحيرة التخيلية » ولئن كان هذا الصراع قد عرض على أنحاء 


الدور الإنسانى فى الحيرة المااية ظ {4a‏ 


عديدة » إلا أننا سنقتصر هناً على تقريره بالنظر إلى التعارض القائم بين 
العيان الداخلى والعيان الحارجى » وهناك مرحلة قد يبدو فما أن العيان الباطى 
(أو الرؤية الداخلية ) أغنى وأدق من أى مظهر من المظاهر اللخارجية . 
وآبة ذلك أن لهذا العيان نفحة هائلة جذابة من المضامين الى لا وجود لما 
فى موضوع العيان الحارجى » والظاهر أن العيان الداخلى بقبض على عدد 
من الأشياء يزيد عن كل ما يستطيع العيان الخارجى أن محمله » ولكن ية 
رد فعل لا يلبث أن محدث على أعقاب ذلك ؛ إذ أن مادة العيان الباطى 
معان بها تسلو أشبه ما تكون بالطيف أو الشبح إذا قورنت عا ينطوى 
عليه المشبد الحاضر من طاقة وصلابة . وهنا يشعر المرء بأن ما ينطق به 
الموضوع ف بلاغة وإبجاز وقوة بيان ٠»‏ إتما ينقله العيان الداخلى 
بغموض ولبس وإمام » عن طريق الوجدان الذائع المنتشر » لا بطريقة 
عضوية مياسكة » وتبعاً لذلك فإن الفنان لابد من أن نجد نفسه مضطراً 
إل اه عم كل ترام لظام ا اضرق رزولك بهذا لأ 
إقصاء النوع الآ خر من العيان أو طرده نبائياً : فإن العيان الباطى إما يبق 
أو يظل قائماً بوصفه الأداة الى يم عن طريقها ضبط العيان الخارجى ٠»‏ 
فضلاعن أنه يتخذ لنفسهبنية خاصة » حي يتحقق استدماج (أو امتصاص) 
العيان الا حر داخله . وليس «الحيال » سوى تفاعل هذين النوعين من 
الرؤية أو العيان » فإذا ما تسى للخيال أن يتخذ صورة ء ظهر العمل الفى 
إلى عالم الوجود » ولامختلف الأمر عن هذا الوضع بالنسبة إلى المفكر 
الفيلسوف ؛ فإن نة لحظات بشعر فما الفيلسوف بأن أفكاره ومثله العليا 
هى أرق وأحمل ما فى الوجود » ولكنه سرعان ما جد نفسه مضطراً إلى أن 
يرتد إلى الموضوعات » حى يتسنى له أن حلع على أنظاره العقلية جسما » 
وثقلا » وبعداً (أو منظوراً ) . ومع ذلك » فإن الفيلسوف لايتنازل عن 
عيانه الخاص حي يذعن أويستسل, للمواد الموضوعية ؛ إذ أن ما بهمه ليس 


o٤‏ الفن خبرة 


هو الو ضوع من حيث هو جر د مو ضوع 2 وتبعاً لذلك فإنه لابد من إدخال 
ا موضوع فى سياق انكام أنه حيما یم وضعه على هذا النحو » فإن الأفكار 
رتكتسب صلابة » وتشارك فى طبيعة الموضوع. ‏ 

أما تلك السلاسل المتتابعة ما نسميه ‏ على سبيل الحاملة ( أو التجاوز) -- 
بامم و افق ارعان ها کا الصبفة“ المكاتيكة. 6 والب ن 
ذلك آنا مما يسبل اتباعه . وقد تكون السبولة هنا زائدة عنالخد › ولا تكاد 
الللاحظة تفيرق عن الفعل الصريح من حيث إن كلا مهما مخضع لقانون 
القصور الذاتى » ويتحرك فى اتجاه المقاومة الأقل › ومن هنا فإنه ليس بدعاً 
أن ينشأ حمهور قد اعتاد بعض الأساليب الخاصة فى الرؤية والتفكير . ومثل 
هذا الحمهور ولوع داعا بأن يذكر عا هو مألوف لديه › فلا عجب إذا 
ولدت لديه التحولات غير المنوقعة » أو الانقلابات الى لم تكن فى الحسبان » 
ضرباً من الحنق والاستياء » بدلا من أن تضى على خيرته قوة ومضاء » 
والألفاظ بصفة خاصة معرضة للوقوع نحت تأثير 15 اميل إلى الا لية 
التلقائية » وحيما لا يكون سياقها الآ لى ( تقريباً ) ركيكا للغاية » فإن الكاتب 
قد حصل على شهرة بأنه واضح » محرد أن المعانى الى بعر عنها هى من 
الألفة (أو الاعتياد) نحيث إا لاتتطلب من القارئ أى تفكير > والنتيجة 
الى تترتب على ذلك هى ظهور الطابع الأكادعى والتوفيى فى الفن ٠»‏ وإذا 
أرزدنا أن نفهم على أحسن وجه تلك الكيفية الخاصة المميزة لما هو « نخيل » . 
فحسبنا أن نضعها فى تعارض مع الأثر المضيق لظاهرة التعويد أو الآلفة » 
والزمان إتما هو امحك الذى يز « التتخيل ) من «الحالى» »> وإذاكان هذا 
الأخمر سرعان ما ممضى وشيكاً . فذلك لأنه تعسبى مصطنع » وأما 
والتخيى » فإنه يتمتع بصفة الدوام » لأنه وإن بدا لنا غريباً بادئ ذى بدء » 
إلا أنه عادى مألوف فاع اذا القن إلى طبيعة الأشياء نفسبا . 

وإن تاريخ الفلسفة والعلم ‏ مثله ى ذلك كش تاريخ الفنون الحميلة ‏ 


الدور الإنسانى فى الحيرة ألالية o0‏ 


همو حل يشهد بأن النتاج التخيلى إتما يلبى بادئ ذى بدء من قبل الحمهور 
استنكاراً حاداً » على قدر ما يتضمنه من اتساع وعمق . وإذا كانت البشرية 
قد دأبت عل - الأنبياء ( مجازياً على الأقل ) : لكيلا لا تلبث الأجيال 
اللاحقة أن نجىء فتقے ھم نضا تل كارا > فإن هذه الحقيقة لاتصدق على 
الدين وحده » ولو أننا نظرنا إلى المسألة من وجهة نظر فن التصوير » 
لوجدناه کونستابل »يقرر باعتدال يكاد يكون فى غير موضعه - الحقيقة 
الكلية حن يقول : «إن فى الفن طريقتن يصطنعهما البشر للطموح إلى 
الامتياز أوالتفوق » - وف الأولى منهما محاول الفنان ‏ عن طريق الانكباب 
الدقيق على دراسة ما حققه السابقون ‏ أن محاكى أعمال الآ خرين » أو أن 
يتخير ويؤلف بين ما خلفوه من ضروب حال متنوعة.وأما فى الثانية مهما > 
فإن الفنان يلتمس التفوق فى منبعه الأصلى » ألا وهو الطبيعة . وى الحالة 
الأولى يصوغ الفنان أسلوبه بالاستناد إلى .دراسة اللوحات ٠»‏ وينتج فناً 
قوم على المحاكاة أو على التوفيق . وأما فى الحالة الثانية » فإنه يكتشف 
فى الطبيعة كيفيات لم يسبق تصويرها قط من قبل » وبالتالى يصوغ أسلوباً 
أصيلا ععى الكلمة » ولما كان من شأن نتائج الطريقة الأولى أن تردد 
ظ (أو تكرر ) أموراً قد اعتادتما الععن من قبل . فليس بدعاً أن تلى على 
الفور اعترافاً وتقديراً «من قبل الحميع» . أماحن يضرب الفنان فى سبيل 
جديد » فإن تقدبه لابد بالضرورة من أن يكون بظيئة > نظرا.لأن قاة 
نادرة من الئاس هى الى تستطيع أن تصدر حكماً على ما ينحرف عن 
للسبيل العادى المطروق ٠‏ كا أن أقلية ضئيلة من الأفراد هى الى يمكن 
اغتيار ها أهلا للحكم على الدراسات الاأصبلة“» » وهنا يظهر التباين بن 

)١(‏ رما كان كوتستابل هنا ستخدم كلمة « الطبيعة » بمعى محدود :بعض ۳ < ما 
يتطابق مع اهتامه الخاص, بوصفه مصور مناظر طبيعية » و لكن التعارض بين الحرة الأصيلة 
البكر » والحرة العادية القاتمة على المحاكاة » يظل ما حين يوسم مفهوم كلمة « الطبيعة » 
عحیٹ يشمل كل مظاهر الوجود وجوائبه وبثاياته 


£۵٦‏ ألفن خبرة 


القصور الذاتى للعادة من جهة » وبين ماهو « تخيل » من جهة أخرى » 
ا العقل الذى يسعى ويرحب عا هو جديد ى الإدراك › وإن كان هذا 
الحديد إعا هو ظاهرة ماثلة باستمرار ى صممم إمكانيات الطبيعة » وليس 
؛ الوحى » فى الفن سوى عملية الامتداد المعجل للخيرة > أو التوسيع السريع 
التجربة . والقلسفة ‏ فيا يقال تبدأ بالدهشة » وتنهى بالفهم . أما الفن 
فإنه يتخذ نقطة بدايته ما سبق فهمه » لكى يتبى فى غاتمة المطاف إلى 
الدهشة » وعند هذه الهاية يكون النشاط الإنسانى فى الفن هو الآخر عثابة 
فعل سريع للطبيعة فى الإنسان . ظ ظ 

وأية نظرية سيكولوجية تفصل الموجود البشرى عن بيئته إنما تعزله ‏ 
اللهم إلا فما يتعلق بالاحتكا كات الحارجية ‏ عن أشباهه من البشر » ولكن 
رغبات الفرد إتما تتخذ صبغتها الحاصة نحت تأشر البيئة البشرية » كا أن 
عناصر تفكيره واعتقاده إا ترد إليه من قبل الأفراد الآخرين الذين يعيش 
معهم » ولولا التقاليد الى تصبح جزءاً من صمم عقليته » بل لولا النظم 
الاجماعية الى تنفذ إلى ما دون أفعاله الظاهرية > ممتدة إلى باطن نواياه » 
ومقاصده » وضروب إشباعه . لصار أفقر من دواب الحقل » وإذا كان 
التعبر عن الحيرة تعبيراً عاماً مشتركاً » فذلك لأن اللحرات الى يعر عا 
e e‏ على صياغتها من خيرات الأحياء والأموات 5 
وليس من الضرورى أن يكون « الاتصال » ا المشاركة ) جزءاً من القصد 
المتعمد ألفنان » وإن كان من المستحيل عليه أن يتجنب كل تفكر فى حمهور ‏ 
(حى ولو كان ذلك بالقوة) . ولكن وظيفة هذه الفكرة وتتيجما هما 
إيجاد اتصال فعلى » وهو اتصال لايتحقق عن طريق عرض خارجى 
محض » بل من خلال الطبيعة الى يشارك فما مع الآخرين . 

والواقعم أن من شأن التعبير أن يضرب على الحواجز الى تفصل 
الموجودات البشرية بعضها عن بعض . ولا كان الفن هو أشملصورة 


الدور الإنساف فى الحرة الهالية tov‏ 


من صور اللغة » بل لما کان قوام الفن ‏ حى إذا تركنا الأدب جانا س 
هو الكيفيات العامة للعالم المشترك » فليس بدعاً أن يكون الفن أكثر صور 
الاتصال كلية وحرية . والحق أن من شأن أبة حرة حادة من خيرات 
الصداقة أو الحبة أن تكمل ذاتها TS‏ العام لها 2 2 
الذى يولده لدينا العمل الفى » صبغة دينية حاسمة » وإن اتحاد البشر 
بعضهم مع بعض همو الأصل فى ظهور الطقوس الى عملت - منذ العهود 
السحيقة للإنسان القدم حى وقتنا الحاضر ‏ على إحياء ذكرى أزمات 
الرلانة وات © وازواج ون ماهو اساد ية ارس 
والاحتفالات على توحيد الناس - من خلال العجيد المشرك - إلى سائر 
أحداث الحياة ومشاهدها . وهذه المهمة هى جزاء الفن أو مكافأته من جهة » 
وهى خاتمه أوطابعه الخاص من جهة أخرى . وإنه لمن الحقائق المعروفة 
أن الفن يزاوج » أو يلف » بين الإنسان والطبيعة » ولكن من شأن 
ال وای ا ت برعي وي 
الأصل ووحدة المصير . ) 


الفصل اللا 
E‏ 


إن اللحرة الخحالية هى حرة تخيلية » وهذه الحقيقة ‏ نظراً لازتباطها 
بكر عائلة ون كاوه عاك كن إضناك مكيقة كر e‏ 
أن كل خيرة شعورية تنطوى بالضرورة على قدر معين من الطابع التخيل . 
جقاً إن جذور كل خمرة إنما تكن فى تفاعل الحلوق الحى مع بيئته . ولكن 
هذه الحيرة لاتصبح شعورية - أعى مسألة إدراك ‏ إلا حيها تنفذ إلا 
المعانى المستمدة من الحرات السابقة . والحيال هو المدخل الوحيد الذى 
تحد من خلاله تلك المعانى طريقها إلى التفاعل الحاضر. أوقد يكون الأجدر بنا . 
أن نقول - كما رأينا منذ حين - إن التوافق الشعورى للجديد مع القدم 
هو بعينه الحيال » ولئن كان تفاعل الكائن الحى مع البيئة متوافرا فى كل 
من الحياتين النباتية والحيوانية > إلا أن اللصرة الحادثة لا تكون بشرية 
وشعورية إلا إذا تحقق ضرب من الامتداد أو الاتساع لما هو ماثل« هنا 
والآن » . بفضل المعانى والقم المستمدة مما هو غائب e‏ 
ل ) ) 

. والملاحظ دائماً أن هناك ثغرة تفصل بين ما ينسم به التفاعل المباشر 
من حضور ( هنأ ب »> وببن ضروت التفاعل الماضية الى تتكون 


QJ 


O NRE N E A OANA O) 
تساق ضد آراء الفلاسفة لى الخبرة المالية » والموضوع المالى والعملالفى . وسيناقش ديوى‎ 
... ITE ق هذا الفا ل نظريات الافيفة يكل اكا ناك حو قور بود وتان‎ 


0005 ال الا المضوية ود و المقل ووو ار ا كران سكير هين أن الشعور 


نور منقطع م ا ذات « الشدات » اا ا ل ا 
ص 70 ) . : 


5 لفن رة 


من حصيلها المدخرة » تلك المعانى الى ندرك ونفهم عن طريقها ما مجرى 
الآن على قدم وساق » ونظراً هذه الثغرة » فإن كل إدراك شعورى ينطوى 
على ضرب من الخاطرة . وإذا كان الإدراك مغامرة فى عالم المحهول » فذلك 
لأن من شأنه حن محقق ضرباً من الماثل بين الحاضر والماضى » أن يعمل 
فى الوقت نفسه على إعادة بناء ذلك الماضى » وحينا يتطابق الحاضر والماضى 


2 كل مع الآخر تجاعاً » وحين لا يكون ثمة إلا ار ديد والاطراد التام » فإن 


الحمرة الناتجة لن تكون إلا الروتين والالية ؛ أعى ألما لم ترد إلى الشعور 
e‏ الإدراك » ولاشك 1 العادة من قصور ذانى إتما هو الذى 
يبطل تكيف معنى اللحسرة الاثلة « هنا والآن» مع معانى ارات الأخرى 
الى بدونها لايكون ثمة شعور » أعنى ذلك الحانب التخيلى من جوانب 
٠‏ التجربة . 

إن العقل ‏ أعبى تلك الحموعة الخاصة من المعانى المنظمة الى يكون 
لأحداث الحاضر عن طريقها 0 أو دلالة بالنسبة إلينا ‏ نقول :إن العقل 
لا يتدخحل دائماً فى ضروب النشاط الفاعل والقابل الى نجرى هنا والآن » 
وف تق هي او انقيرط سناع الكل .+ أو أن روقش فاا 
تماماً . وى هذه الحالة ينعزل مجرى المعانى الحركة إلى الفءعل نحت تأثير 

الاحتكااء » أو القاس الحاضر ويظل قائماً على حدة » وعندئذ لاتلبث ر 
. المعانى أن تكون مادة خصبة للهواجس الذاتية( أو أحلام اليقظة ) والأحلام » 
فتطفو الأفكار على السطح » دون أن تلى فى الوجود أية مرساة تكون 
تمثابة ملكيتها الخاصة أوحصيلها الذاتية من المعانى » وسرعان ما نجىء 
ظ الانفعالات المنطلقة المائعة العائمة فر تبط هی الأخرى بتاك الأفكار > ونظراً 
لما توفره تلك الانفعالات من لذة أومتعة » فإنها تلق ترحبباً كبيراً كا يسمح 
ها بأن تحتل المسرح بأ كئله » ولكلها تظل مرتبطة بالوجود على نحو نشعر 
معه ‏ مادامت الصبحة العقلءة قائمة ‏ بألا محرد ظواهر وهمية غير واقعة ٠‏ 


تحدى الفلسفة N‏ 


بيد أن من شأن هذه المعانى ‏ مع ذلك أن تتجسم بالفعل فى كل 
عمل على صورة مواد تصبح عن هذا الطريق عينه واسطة للتعبير عنها » 
وهذه الحقيقة تمثل الخاصية المسزة لكل خيرة حالية ذات طابع محدد . 
وإذا كان الطابع التخيى هو الغالب على تلك اللحرة » فذلك لأن المعانى 
والقم الى هى أوسع وأعمق من الواقع الحزثى الماثل ‏ هنا والآن » على صورة 
مرساة تستند إلا »> نقول؟إن هذه المعانى والقم تتحقق عن طريق بعض 
التعبرات » وإن لم يكن ذلك من خلال موضوع يظهر تأثيره الفعال ماديا 
فى علاقته بغره من الموضوعات . وحى او نظرنا إلى أى موضوع نافع , 
فإننا سنجد أنه لا سبيل إلى إنتاجه إلا عن طريق تدخخل الحيال ٠‏ وحيما 
اخترعت الآ لة البخارية » فإن هذا الاختراع نفسه قد اقتضى وجود 
مادة معينة أدركت نى ضوء علاقات وإمكانيات لم تكن بعد قد فهمت 
حى ذلك الجن » ولكن حیا ثم جسم الإمكانيات المتخيلة فى تركيب 
( أو تجميع ) جديد للمواد الطبيعية » اتخذت الا لة البخارية مكانها ف الطبيعة . 
باعتبار ها موضوعاً علك من التأشر ات الفيزيائية مثل ما مملكه أى مو ضوع 
طبيعى آخر . وهكذا أحدث البخار نفس العمل الفيزيائى » وأنتج نفس 
التائ الطبيعية الى تقترن فى العادة بانتشار أى غاز فى ظل يعض 
الظروف الطبيعية المحددة . والفارق الوحيد. هو أن هذه الظروفالى يعمل 
ف ظلها ( البخار) إتما هى ظروف قد نظمت بفعل الاخراع البشرى . 

بيد أن العمل الفى مع ذلك - على حلاف الآلة = ليس مجحرد نمرة 
للخيال فحسب »© وإنما هو أيضاً « حقيقة بشرية » تعمل بطريقة نخيلية » 
لا جر د ( موضوع مادى ) يعمل ف نطاق الموجودات الطبيعية . والمهمة 
الى يضطلع مما هذا العمل هى أنه يركز الخيرة المباشرة ويعمل على توسيعها » 
والمادة المشكلة للخرة الحالية إنما تعر ى ألفاظ جديدة ‏ تعبيراً مباشراً 
E‏ لزي لا فر اه الال ا 
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إلى المواد المندرجة نى علاقات جديدة داخل الآ لة - على توفر بعض 
الوسائل الى يتم عن طريقها تنفيذ أغراض ١‏ أو مقاصد ) تعلو على الموضوع 
3 تمتد فيا وراء وجوده الخاص > ومع ذلك » فإن المعانى الى يتم استقدامها 4 
وتجميعها » وإدماجها » عن طريقالتخيل » لابد من أن تنجسم فى الوجود 
المادى الذى يتفاعل ١‏ هنا والان ) مع الذات » ومن هنا فإن العمل الفى 
هو عثابة تحد ميب بالشخص الذى تر ه إلى أن حقق فعلا مماثلا من أفعال 
الاستدعاء والتنظم عير الحيال » ومعى هذا أن العمل الفنى لا يمكن أن 
يكون مجرد منبه أو وسيلة تدى إلى أسلوب صريح فى الفعل . 

وإن هذه الحقيقة فى الى تكون الطابع الفر دد المميز لخرة الهالية 4 
كنا أن هذا الطابع الفريد هو بدوره ‏ عثابة تحد للفاسفة » وهو بصفة 
خاصة نحد لذلك التفكر المذهى الذى يسمى باسم «الفلسفة ». والحق 
أن الحمرة الجالية إنما هى اللحرة المتكاملة » أو اللحرة بهامها » ولول يكن 
لفظ « نقية » أو« خالصة ) قد أمبىء استعاله كشراً فى الكتابة الفلسفية » 
ولو لم يكن الاصطلاح قد درج فى كشر من الأحيان على استخدامه للدلالة 
على أن ثمة شيئاً مخاوطاً أوغير تى فى صمم طبيعة اللحرة » أو للإشارة 
إلى شىء تد فما وراء التجربة » لما ترددنا فى القول بأن الحدرة الهالية 
هى اللحرة « النقية » أوه الخالصة » ؛ وذلك لأننا هنا بإزاء خيرة قد تحررت 
من شى القوى الى تعرقل تطورها وتبعث فها الاضطراب من حيث هى 
خمرة » وتحررها ى هذه الحالة إما هو تخلص من تلك العوامل الى تخضع 
الحرة » من حيث هى شىء تحصله بطريقة بقة مباشرة لأشياء أخرى تعلو 
علها أو تمتد فيا وراءها > وإذن فإن على الفيلسوف أن يلتجئ إلى الحيرة 
المالية حى يستطيع أن يفهم ماذا عسى أن تكون « الحمرة » . 

وهذا هو السبب فى أنه وإن كانت النظرية الوالية الى يضعها لليف 
بشكل عرضى كا لقدرة صاحها على تملك تلك الحترة الى هى موضوع 
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حليله » إلا أنها فى الوقت نفسه شىء أكر من ذلك . وآية ذلك آنا مجك 
لاختبار قدرة المذهب الذى يضعه الفيلسوف على فهم. طبيعة الحيرة ذاعها 
وليس هناك أى اختبار آخر يستطيع أن يكشف مثل هذا اليقن عن تحز 
أبة فلسفة من الفاسفات » كما تفعل معالحتها لموضوع الفن والحرة المالية . 
والعيان التخيل 0 نعرف ‏ هو القوة الى توحد كل مركبات مادة 
امل الفنى » خالقة مما يدا كلا موحدآ على الرغم ما فا من تنو ومع 
ذلك فإن شى عناصر وجودنا الى تتجلى نى التأكيدات اللحاصة والتحقيقات 
الحزئية الخيرات الأخرى » إنما تدخل أيضاً فى رتنا المالية » ولكها 
تندمج اندماجاً تاماً فى ذلك « الكل ) المباشر المميز لتلك الحرة 5 نحيث 
إن كل عنصر ما لنغمر بنامه فى طيان!ا » فلا يعود يتبدى ف الشعور 
باعشازة عتفر ا مان آي ` ) 

بيد أن فلاسفة الهال ‏ مع ذلك - قد اتخذوا نقطة انطلاقهم فى 35 
كشرة ابتداء من عامل واحد يضطلع بدور ما فى تكوين اللحرة > م 
يلبئوا بعد ذلك أن حاولوا تفسير الحيرة المالية أو« شرحها » بالاستناد إلى 
عنصر واحد » سواء أكان هو الحس » أم الانفعال » أم العقل » أم النشاط » 
أم الحيال نفسه منظوراً إليه بوصفه ماكة خاصة ء لا بوصفه تلك الطاقة 
الى تؤئدى إلى إذابة أو تحلل سائر العناصر الأخرى . وإن فلسفات امال 
مى عديدة متنوعة » محيث إنها قد يكون من المستحيل حى ولا أن نقدم ها 
خلاصة موجزة فى فصل واحد » ولكن النقد الفنى مدنا بدليل » لو أننا 
اتبعناه لوجدنا أنفسنا بإزاء مرشد أكيد يستطيع أن يأحذ بيدنا عبر هله 
المتاهة.وهنا مكننا أن نتساءل عن العنصر الخاص ‏ ف تكوين الخحبرة س 
الذى اعتر ه كل مذهب العنصر الأساسى أو الضفة المميرزة › ولو أننا بدأنا 
من هذه النقطة » لوجدنا أن النظريات المالية سرعان ما تنقسم من تلقاء 
نفسها إلى أنماط معينة وأن النسيج الخاص للخرة محسب ما تقدمه لنا كل 
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نظرية » لابد من أن يكشف لنا عا تنطوى عليه من ضعف خصوصاً 
إذا أبرزنا ما بينه من تباين (أو تعارض) مع الخيرة الالية ذائها » وهنا ٠‏ 
لانلبث أن نتحقق من أن المذهب الذى نحن بصدده قذ فرض على الحيرة 
من الخارج بعض الأفكار المسبقة بدلا من أن يشجع اللحرة الحالية أو 
على الأقل ‏ يتبح لا الفرصة » لأن تروى علينا قصنها بنفسها . 

ولما كان من شأن الحرة أن تصبح شعورية عن طريق امتزاج المعانى 
القديمة والمواقف الحديدة امتزاجاً يغير شكل كل منهما ( وهو التغير الذى 
يشتق الحيال تعريفه منه ) » فإن النظرية القائلة بأن الفن ضرب من «الإمبام » 
make ٠ believe‏ قد تفرض نفسبا علينا » باعتبارها النظرية الطبيعية الى 
لابد لنا من أن نبدأ ما . والأصل الذى صدرت عنه هذه النظرية » بل 
الأساس الذى تعتمد عليه » إنما هو التعارض بن العمل الفى بوصفه رة 
من جهة » وبين اللحرة الموجودة لدينا عن« الواقع ) من جهة ار . 
وليس من شك فى أنه لما كانت الصبغة التخيلية غالبة على اللحعرة الحالية > 
قن هذه ال إلا ترجه ل جور و ق ا 
قط من قبل على الأرض أو فى البحر. ومهما كان حظ العمل من « الواقعية ٠»‏ 
فإنه ‏ إذا كان عملا فنياً بحى - لا ممكن أن يكون مجرد محاكاة ترديدية 
لتلك الأشياء الى هى من الألفة » والانتظام » والإلحاح محيث نقول عنها' 
إا « واقعية » » وهنا تفيرق نظرية ١‏ الو مهام ) عن النظريات الخألية الأخرى 
الى تقول بأن الفن « محاكاة » » والى تتصور المتعة المضاحبة له على آنه 
محرد د تعرف) ؛ إذ تضع هذه النظرية يدها على نسيج أصيل من أنسجة 
الظاهرة الحالية . اا ظ 

وفضلا عن ذلك > فإننا لا نظن أن أحداً يستطيع أن ينكر أن هناك 
عنصر « حلم يقظة  »‏ يكاد يقترب من حالة الحلم الحقيى = يدخل فى علية 
إبداع العمل الفنى » وأن الحرة الى نتذوق فما العمل حيما تككون قوية 
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حادة کشر ما تقذ تقذف بالمرء إل حالة من هذا القبيل . والحق أنه قد يكون 
من الأسلم لنا أن تقول :إن التصورات «الميدعة » ف الفلسفة والعلم لا تزد 
إلا إلى الأشخاص الذين مضوا نى الاسترخاء إلى حد الاستغراق فى أحلام 
البقظة .. وآية ذلك أننا حينا نكون مجهدين علياً » أو مبكين عقلياً > 
. فإن الذخحرة اللاشعورية من المعانى الحتزنة فى مواقفنا أو اجاهاتنا الوجندانية 
لا جد أمامها أدنى فرصة للانطلاق > وق هذه الحالة .يظل الحائب الأكر ظ 
من تلك الذخبرة محبوشاً .» نظراً لأن من شأن مقتضيات ا جزئية ع 
أو مطالب أى مقصد خاص » أن تصد أو تعوق كل شىء . اللهم إلا 
العناصر المتعلقة مباشرة بالموضوع ٠»‏ والواقع أن الأفكار والصور الذهنية. 
لاترد إلينا عمداً بل هى إنما تجيئنا على شكل بوارق أو ومضات › ومثل 
هذه البوارق أو الومضات لا تكون كشافة باهرة الضوء أوهى تلهبنا حق ٠‏ 
اللهم إلا حيها نكون قد تحررنا من المشاغل الحزئية السابقة . 
وإذن فإن خطأ نظرية « الإسهام » أو« الوهم » فى الفن لايرجع إلى تقص 
فى عناصر اللحرة المالية الى انخذت ما هذه النظرية دعامة لبنانها » وإتما 
يرجع هذا الحطأ إلى أنه قد عزلت واحداً من مركبات هذه الحدرة على حدة . 
فأنكرت بذلك ‏ ضمناً أو بصراحة ‏ عتاصر أخرى لا تقل عنه أهمية . 
ومهما كانت درجة التخيل الى تنطوى علہا المواد المستخدمة لبتاء عمل 
فى » فإن هذه المواد لا تصدر عن حالة « حلم اليقظة » »؛ لکی تستحیل إلى 
مادة قانئمة فى صمم العمل الفى . . اللهم إلا حين 2 تنسيقها 58 
ومثل هذا التأشر إنما بتحقق حن بجىء القصد ( أو الغرض ) 26 
اختيار المواد وتطويرها . 
والطابع الممز لكل من الحلم وحم البقظة» إا هو اتعدام الضبط أو 
المراقبة من قبل القصد أو الغرض ؛ فالصور والأفكار هنا إنما تتتابع واحدة 
بعد الأخرى كا يك > وحلاوة هذا التتابع بالنسية إلى الوجدان هى الضيط ْ 
0 


كك ا 


الوحيد الذى عارس فى هذه الحالة . وإذا كان لنا أن نستعمل اصطلاحا 
فلسفيا قلنا إن المواد ذاتية » ولكن النتاج المالى لايتولد إلا حيئا تمتنع 
الأفكار عن الطفو › لكى تنجسم فى موضوع ما من الموضوعات › كا أن 
من شأن الشخص الذى تعر (أو يعانى ) العمل الفنى أن يشرد ويضل 
فى بيداء أحلام اليقظة الى لا يعتد مما » اللهم إلا إذا ارتبطت صوره الذهنية 
وانفعالاته بالموضوع ار تباطاً بجعلها تنصور أو مزج بصمممادة هذا الموضوع › 
فليس يك أن تكون تلك الصور والانفعالات قد تسببت أوتولدت عن هذا 
الموضوع › بل لابد لها من أن تتشبع بكيفيات ذلك الموضوع حى تصبح 
حق خيرة منصبة على الموضوع » والتشبع هنا إتما يعنى الانغاس التام . 
حيث لا يكون لكيفيات الموضوع » ولا للانفعالات الى تولدها » أى 
رة منفصل ». وكثيراً ما تولد لدينا الأعمال الفنية نشاطاً عملياً أوخيرة 
حركية تكون فى ذاتها مبعث متعة أومثار لذة » فضلا عن أن هذه اللحرة 
قد تكون فى بعض الأحيان جديرة بالتحصيل › لا مجرد اماك فى عاطفية 
غير مقبولة » أومجرد انغاس فى الإحساس الرقيق الذى لا محل له ! ولكننا 
لا نستطيع أن نعتر مثل هذه الخيرة إدراكا حال نتذوق فيه الموضوع 
( أو نستمتع به ) محرد آنا قد تولدت عنه . 

وإذا كانت دلالة القصد ( أو الغرض) بوصفه عاملا ضابطاً لكل من 
الإنتاج الفنى والتقدير الحالى قد غابتعن الكشرين ؛ فذلك لهم قد وحدوا 
بن القصد من جهة » وبين الرغبة النقية الى يسمونها عادة باسم « الوازع » 
من جهة أخرى » والقصد أو المدف إنما يوجد دائماً على صورة «موضوع). 
حقاً إننا لو نظرنا إلى الحمرة الى عملت على توليد عمل فى مثل لوحة ماتيس | 
المسهاة بام « مبجة الحياة » لتبن لاسا خيرة تخيلية إلى أعلى درجة › 
فإنه لم يحدث قط من قبل أن وجد منظر من هذا القبيل . وقد تكون هذه : 
اللوحة خير مثال ممكن أن نعير عليه لتأبيد النظرية القائلة بأن الفن أشبه ‏ 
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ما يكون بالحلم ولكن المواد التخيلية هنا لم ثبق » ولم تكن لتستطيع أن تبى » 
شببة بالحلم » مهما كان من أمر الأصل الذى صدرت عنه . ومن هنا فقد 
كان لابد لا حى تصبح مادة لعمل فى - أن تتصور بلغة اللون من حيث ` 
هو واسطة للتعببر » كما محدث مثلا بالنسبة إلى الرقص حيما تترجم صورته . 
العائمة أو الإحساس به إحساساً غامضاً » إلى إيقاعات المكان » واللحط > 
وتوزيعات الضوء والألوان » وليس الموضوع > أو المادة المعير علها > 
محرد غرض متحقق ؛ وإما هو ( أو هى ) باعتبارها موضوعاً صمم الغرض 
نفسه منذ البداية » وحى لو افترضنا أن الصورة قد تجلت بادئ ذى بدء على 
شكل حل واقعى » لكان من الحق مع ذلك أن نقول:إن مادة هذه الصورة 
قد اقتضت ضرباً من التنظم » فاتخذت طابع عناصر وعليات موضوعية 
رکت باتساق ودون تصدع حو ضرب من العام أو الا كمال عن 5 
بوصفها موضوعاً عاماً فى عالم مشترك . 

و«القصد» (أو الغرض) فى الوقت نفسه › إتما يطوى فى ثناياه 
على أكير نحو عضوى ممكن ‏ ذاتا فردية . ولا يكشف الفرد عن ذاته 
له > أن عا عل أل ره > الي إل فق الأغراض ى 
يستمسك بها » والمقاصد الى يعمل من أجلها » والتحكم فى المادة من قبل 
الذات لا ممكن أن يعد مجرد نحكر يقوم به « العقل » » وإنما هو عملية ضبط 
تضطلع ما الشخصية الى تملك « العقل » كجزء متحد ہا مندمج فہا » وكل 
اهمام إن هو إلا توحيد للذات مع جانب مادى معبن من العالم الموضوعى » 
أو من الطبيعة الى تشتمل على الإنسان » وليس ١‏ القصد » سوى هذا التوحيد 
نفسه فى حالة فعل » أماعمله فى الظروف الموضوعية » أو من خلالها ؛ 
فهو امتحان أو محك لاختبار مدى صدقه أو أصالته . ومن هنا فإن مقدرة 
المدف على قهر المقاومة أو استخدامها ».وضبط المواد أو تدبرها »> إتما ' 


هى عثابة إظهار لبناء هذا المدف وطابعه االخاص ؛. وذلك لأن الموضوع 
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المبدع فى الهاية ‏ كما سبق لنا القول ‏ إنما هو القصد نفسه + بوصفه هدفاً 
شعورياً وفاعلية محققة » على حد سواء . وما يز كل عمل فى إما هو التكامل 
التام بين ما تعز له الفلسفة عادة تحت اسمى « الذات » و« الموضوع » ( أو بعبارة 
أصرح : «الحهاز العضوى » و« البيئة ») . وتمام هذا التكامل إتما هو 
معيار لاز لته اللمهالية . والواقع أننا لو نظرنا إلى عيب أى عمل » لكان ف 
وسعنا دائماً أن نتقصاه فى خاتمة المطاف بالرجوع إلى ضرب من الإفراط 
فى جانب أو آخر » نما يسىء إلى تكامل المادة والصورة > ولاحاجة بنا إلى 
الدخول فى تفاصيل هذا النقد الخاص بنظرية « الإبام » فى الفن » فإن هذه 
النظرية ترتكز مل لقن ا الغو ال > أو مخالفة لمبدأ التكامل نفسه » 
ومعبى هذا أن نظرية «الإجام » تنكر بصراحة » أو تتجاهل بالفعل ‏ 
هذا التوحيد الذى يم بين العمل من جهة » وبين المادة الموضوعية والعملية 
البنائية من جهة أخرى » فى حين أن هذا التوحيد هو جوهر الفن نفسه . 

أما النظرية الى تقول بأن الفن لعب»فهى شبمة بالنظرية الى تقول دإنه 
yS‏ 
لاما تعترف بضرورة الفعل » أو القيام بعمل شىء ما » وكثيراً ما يقال 
عن الأطفال :إنهم يصطنعون أسلوب الإمام » حي يلهون أو يلعبون . 
ولكن الأطفال ا يلعبون هم على الأقل منهمكون فى أداء أفعال تخلم 
على تخيلاتهم مظهراً خارجياً » فالفكرة والفعل فى لعيم ممتزجان تماماً 
ولو أنا ان مز عناصر القوة والضعف فى هذه النظرية » لكان علينا 
أن نحكم علہا بالنظر إلى ذلك النظام التدرجى الذى يسم بطابعه أشكال 
اللعب > وهنا جد أن المرة الصغيرة قد تلعب ببكرة أو كرة » واللعب فى هذه 
الحالة ليس بأ كله اتفاقياً أو جزافاً » لأنه محكوم بالتنظم البناق «للحيوان > 
وإن كان ذلك - على الأرجح - لامخضع لفعل غرض شعورى » فإن ٠‏ 
المرة الصغيرة تردد نفس الأفعال الى تستخدمها القطة فى اقتناص فريستها ٠»‏ 


ولكن لعب المرة الصغيرة ‏ وإن كان له نظام خاص بوصفه نشاطاً متناغا 
مع الحاجات البنائية للجهاز العضوى - ليس من شأنه أن يغير من الموضوع 
الذى تلعب به » اللهم إلا من يث وضعه المكانى » وهو مجرد تغيير عرضى 
(إن ف كشر أو ف قليل) فالبكرة » أو الموضوع هو عثابة المنبه أو المناسبة » 
أو الذريعة ‏ إن صح هذا التعبير ‏ للقيام بمارسة حرة ممتعة لبعض أوجه 
النشاط » ولكنه ليس مادة لهذا النشاط » اللهم إلا بطريقة خارجية محضة : 

والمظاهر الأولى للعب عند الطفل لا تكاد تفرق عن مظاهره لدى 
اللهرة الصغيرة ع نك أن المشاهد حيما تنضج الدرة أن ضروب النشاط 
في كرف اجر فأ كبر بالغاية الى يراد بلوغها » ومن ثم فإن الغرض 
(أو القصد) يصبح عثابة اللحيط الذى عتد على طول تتابع الأفعال » محولا 
إياها إلى سلسلة حقيقية » أعى مجر ى خاصاً من النشاط له بداية محددة » وحركة 
منتظمة نحو هد ما > وحيا يتحقق الاعتراف. بالحاجة إلى النظام » 
فإن اللعب لا يلبث أن يستحيل إلى مباريات ( أو ألعاب منظمة ) إذ تصبح له 
«قواعده» . ونمة انتقال تدريجى آخر : فإن اللعب لا ينطوي فقط على 
تنظم لضروب النشاط بتوجبها نحو غاية أوهدف » بل هو ينطوى أنضاً 
على تنظم للمواد . وآية ذلك أن الطفل حين يلعب بقطع اللحشب :فإنه يبى 
منزلا أو قلعة » وهو يصبح على وعى بمعى دوافعه وأفعاله حينا يشهد 
التغير الذى تدخله على المواد الموضوعية » وهنا نجىء الحرات الماضية 
فتخلع م نهار اند الشف راز على ماقد ثم صنعه أو أداركه . والقلعة أو 
الحصن الذى يراد بناوئه لابتحكم فقط فى اختيار الأفعال المؤداة وتنظيمها » 
وإبما هو يعر أيضا عن قم الحيرة ذاما > حقاً إن العمل هنا بوصفه حدثاً 
مازال شيئاً مباشراً » ولكن مضمونه قد أصبح يتكون من « وساطة » المواد 
الحاضرة الى تقوم على أفكار مستمدة من الحرة الماضية . 

وهذا الانتقال إتما هو الذى حول اللعب إلى عمل » ولكن 5 


۷۰ الفن خير ة 


ألا نوحد بين العمل من جهة وبن الكد أو الكدح من جهة أخرى 2 والواقع 
.أن من شأن أى نشاط أن يصبح عملا حيمار يكون موجها بواسطة علية تحقيق 
النتيجة مادية محددة » فى حن أنه يصبح كد أو كدحاً ع > حيها تصبح ضروب 
النشاط ثقيلة باهظة » أو حيها تكابد وتتحمل بوصفها جرد وسائل للحصول 
على نتيجة ما » ومن هنا فإنه ليس بدعا أن يسمى نتاج النشاط الفنى ياسم 
العمل الفى > وإذاكان نمة صدق فى نظرية اللعب فى الفن » فذلك هو تأ كيدها 
للطابع الحر المطلق للخيرة الحالية » لا إشارها إلى وجود كيفية غر منظمة 
موضوعياً فى صمم النشاط . أما خطأ هذه النظرية فهو ينحصر ف عجزها 
عن التحقق من أن الحرة الحالية تنطوى على عملية « إعادة بناء ) محددة 
المواد الموضوعية ؛ ١‏ إعادة بناء » تسم بطابعها كلامن فى الرقص والغناء . 
كما تسم بطابعها « الفنون التشكيلية » أيضاً » فالرقص - مثلا ‏ يتضمن 
استخد.م البدن وحركاته بطريقة خاصة تعدل من حالما «الطبيعية » › 
والفنان هنا إتما ٠‏ م بتأدية حركات أوممارسة ضروب من النشاط تكون ذات 
اا أنه حدث تأثيراً معيناً على المادة حيث وها 
إلى وسيلة تعببر » وهكذا يظل اللعب موقف نحرر من الحضوع لغاية مفروضة 
من قبل الضرورة الحارجية » كنا هو فى الوقت نفسه معارض لكل كد أو 
كدح » ولكنه يتحول إلى « عمل » من حيث إن النشاط الذى يقوم به مقيد 
بإنقاج حصيلة موضوعية (أو نتيجة موضوعية) » وأى شخص أتيحت 
اله الفرصة لمراقبة قصد الطفل حن ينكب على اللعب » لابد من أن يكون قد 
فطن إلى امتزاج عنصر اللعب بعنصر الحد عنده امنز اجا تاماً . 

أما الأراء الفلسفية المتضمنة فى نظرية اللعب » فهى تتمثل فى التعارض 
الذى تقيمه هذه النظرية بين الحرية والضرورة > أو بن التلقائية والنظام » 
وهذا التعارض » إنما يرتد إلى نفس اثنائية الى شاعت عدواها فى نظ رة 
) الام ) * ثنائية «الذات » و« ا موضوع ) » والنغمة الضمنية الى تكن 


نحدى الفلسفة ظ 71 


من وراء هذه النظرية.هى الفكرة الى تذهب إلى أن الحيرة المالية هى عبارة 
عن انطلاق وہرب من ضغط « الواقع ) ©» ومعبى هذا أن هذه النظر ية 
تزعم أنه لا عكن أن تقوم للحرية أدنى قائمة > اللهم إلا إذا تحرر النشاط الشخصى 
من ضبط العوامل الموضوعية أو مراقبتها » ولكن مجرد وجود العمل الفى 
ما هو الدليل الساطع على أنه لا وجود لمثل هذا التعارض بن تلقائية الذات 
من جهة » وبن النظام والقانون الموضوعين من جهة أخرى . وآية ذلك 
أن موقف اللعب فى الفنءإنما يستحيل إلى اهام بالعمل على تحوير المواد 
حيث نخدم غرض خحرة متطورة » ولاسبيل إلى إشباع الرغبة والحاجة. إلا 
من خلال مادة موضوعية » وتبعاً لذلك فإن « موقف اللعب » هو أيضاً 
ضرب من الاهّام موضوع ما من الموضوعات . 

وتاك شور كاف نمق ضور اة ا رأف القن > ب 
اللعب إلى وجود فيض من الطاقة فى الحهاز العضوى يتطلب التصريف أو 
يبحث عن منفذ » ولكن هذه الفكرة تتغاضى عن مسألة تتطلب الإجابة . 
ألاوهى : كيف تقاس هذه الزيادة نى الطاقة ؟ وما هو الأساس الذى نقرر 
اد أن مةقاتف] ورد ن اللعب على هذا التساوئل أن الطاقة 
زا بالقيالين :إل رجه لاط الفيوورية الط زى اجات ا طا 
البيئثة الى لابد من مواجهتها عمليا ‏ .ولكتنا لو نظرنا إلى الأطفال لوجدنا 
أنهم لا يشعرون بأى تعارض بن اللعب والعمل الضرورى . ومعى هذا 
أن فكرة التباين أو التعارض. بين الائدن»إنما هى وليدة الحياة البالغة الى 
نظ ر فما إلى بعض ضروب النشاط على أنها مسلية أو مروحة عن النفس » 
نظر ا لتعارضها مع العمل الذى تشيع فيه عدوى الاهمام الكادح أو العناية 
المضنية . بيد أن تلقائية الفن ليست تلقائية تعارض مع أمر ما من الأمور » وإتما 
هى تلقائية تشر إلى الاستغراق التام فى عملية ترق أو تطور منتظم . وهذا 
الاستغراق هو ما مز الحيرة الحجالية » ولكنه مثل أعلى لكل خيرة ؛ وهذا 
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المثل الأعلى إتما يتحقق تى نشاط الباحث العلمى .والإخصائى الفنى حينا 
تستوعب رغبات الذات وحاجاتها الملحة استيعاباً تاماً فى صمم الأشياء 
الى نحقق موضوعياً . ) 

حقاً إن التعاوض .بن النشاط الحر من جهة » والنشاط المفروض علينا 
من الخارج + لو وأقعة تجريبية » ولكنه ناتج إلى حد كبر عن الظروف / 
الخارجية » محيث إنه لمثل شيئاً ينبغى العمل على استبعاده ما استطعنا إلى 
ذلك سبيلا » لا شيا ينبغى أن نبى منه صفة ميزة نعرف ما الفن ونحن 
لا ننكر أن هناك موضعاً نى التجربة للجانب المزلى ولعناصر اللهو أو التسلية : 
« فإن أفضل الناس ليستطيب بين الحدن والآخر قليلا من الهراء » . فضلا 
عن أن بعض الأعمال الفنية الحارجة عن نطاق الملهاة كشراً ما تكون 
مسلية » ولكن هذه الوقائع لا تكى فى نظرنا لتعريف الفن بالرجوع 
إلى مفهوم اللهو أو النسلية . وجذور هذا التصور إتما تحمن فى الفكرة 
ل شب ]إل وجو ارش آمل رابخ بن اقرد بان رای ر 
طريقه ميا الفرد ويترق ) » عيث إنه لا سبيل إلى بلوغ الحرية اللهم إلا عن 
طريق الفرار أو الهرب . ظ 

وليس من شك فى أن هناك من الصراع بين حاجات الإنسان ورغباته 
من جهة » وبين ظروف العالم من.جهة أخرى » مايكى لإعطاء نظرية 
«الهروب » جانباً من الأهمية » ولعل هذا ما قصد إليه سبنسر حيا قال 
عن الشعر : « إنه ليبدو ف العالم مثابة ذلك الفندق اللطيف الذى نلوذ به 
هرباً من الألم وضوضاء الحياة عا فما من ضجر وإملال » . ولكن القضية 
الى نحن بصددها لاتنصب على هذه السمة الى تصدق بلا شك على كافة 
الفنون » وإنما هى ترتبط بالطريقة الى قق ما الفن عملية التحرير أو 
الإطلاق . فالمهم هنا أن نعرف ماإذا كان هذا الإطلاق يتم عن طريق 
التسكن أو تخفيف الألم أو عن طريق الإبدال أو التحول إلى عالم من الأشياء 
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ختلف اختلافاً جذرياً » أوما إذا كان يتحقق عن طريق الكشف ۴ا يستحيل 
إليه الوجود الواقعى بالفعل حيما يم التعببر عن [مكانياته تعبير أ تام » 
والظاهر أنه لما كان الفن إنتاجاً » ولما كان هذا الإنتاج لاحدث إلا من 
خلال مادة موضوعية لابد من معالحها وتنظيمها وفقاً لإمكانياتما 
الخاصة » فإن كل هذه الحقائق لتبدو حاسمة فى تأييدها للرأى الأخر. 
وما أصدق جيته حن يقول : «إن الفن لهو مشكل قبل أن يكون خيلا » 
وذلك لآن الإنسان يضم فى جنباته طبيعة مشكلة تتبدى من خلال فعله » 
عجر د ما تتحقق لوجوده أسباب الأمن والطمأنينة . وحيا تمارس هذه 
الفاعلية المشكلة نشاطها فيا يوجد حوها » بوحى من ذلك الوجدان الواحدى 
الفردى المستقل الذى لا عفل ولا يبه بكل ماهو غريب عنه » فهناك 
لابد لا سواء أكانت وليدة توحش فظ أم حساسية مصقولة ‏ أن تصبح 
كلا حياً موحداً ). ٠»‏ أما هذا النشاط الحر المطلق من وجهة ل الذات .» 
فإنه لايد من أن E‏ المادة ا الى نض 
لعملية التحول أو التحوير . ( 
2 «لماكان التباين (أو التعارض) يشتمل على جانب من المبجة أو السروو 
فإن من الصواب أن نقول:إننا نلتمس الإشباع عن طريق الانتقال من الأعمال 
الفنية إلى الأشياء الطبيعية » كما نلتمسه عن طريق التحول من الأشياء الطبيعية 
إلى الفن » وقد نجد لذة حقيقية أحياناً فى أن ننصرف عن الفن الحميل إلى 
الصناعة » أو العلم > أو السياسة » أوالحاة العائلية » وكا قال ر 

« وإنك لتشهد فينوس الى تنشدها أيها أدرت وجهك . 

لكى تتطلع هناك إلى تلك الفتاة الصغيرة الى تخوض فى الحدول الرقراق ) 

وإن الحنود ليضيقون ذرعاً بامحارية » كا أن الفلاسفة سرعان ما يترمون 
بالتفلسف » والشاعر نفسه قد جد -بجة كدرى فى أن يتقاسم e‏ 
من الطعام . والحر ة التخيلية إنما تعطينا نموذجاً أ كل من كل ماقد تقدمه لنا 
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ارات الأخرى لما عسى أن تكون عليه اللحيرة.الحقيقية فى صمم حر كنها 
وبناتها . ولكننا مع ذلك نبحث أيضاً عن نكهة الصراع المكشوف » ونريد 
| أيضاً صدمة الظروف العنيفة القاسية » هذا إلى أنه لولا تلك الظروف › 
لما كان للفن « مادة » . وهذه الحقيقة الأخيرة هى ف الواقع أ كر أهمية بالنسبة 
إلى النظرية الحجالية من أى تباين مزعوم أو أى تعارض نفترض وجوده › 
بن اللعبٍ والعمل » أو بن التلقائية والضرورة > أو بين الحرية والقانون . 
والواقع أن من شأن الفن أن بصهر فى تجربة واحدة كلا من الضغط الواقع 
على الذات من جانب الظروف الضرورية » وتلقائية الفردية مع ما يقترن 
مها من جدة10؟ , 

اوللست الفردية ذاہا ف الأصل سوى محرد قوة ا إمكانية » وهى 
لا تتحقق إلا من خلال التفاعل مع الظروف الحطة الموجودة فى البيئة . 
والقدرات الفطرية الى تنطوى على عنصر فريد ى نوعه » إا تتحول 
عير عملية الاتصال أو التفاعل » لكى تستحيل إلى ذات » وفضلا عن ذلك › 
فإن طبيعة الذات لا تنكشف إلا من خلال المقاؤمات الى تتم مواجهنما » 
ومعى هذا أن تكوين الذات واتسامها بطابع الوعى أو الشعور إنما يتحققان 
عير التفاعل مع البيئة » وليست فردية الفنان استثناء من هذه القاعدة ؛ 
فلو أن ضروب نشاطه بقيت مجرد همو محض ٠‏ أو جرد فاعليات تلقائية 
خالصة » ولو لم يتحقق نوع من المواجهة بن ضروب النشاط الحر 
من جهة » وبين المقاومة الصادرة عن الظروف الفعلية من جهة أخرى . 


)١(‏ إن أصراح تقرير فلسى لما تنطوى عليه نظرية اللمب » لهو ذلك الذى نجده لدى 
شيلر فى کتابه « رسائل ف لير بية المالية للإنسان » . وكان « كانت » قد وقف الحرية على الفعل 
الحلى المحكوم بالتصور العقلى ( الفائق للتجربة ) للواجب . فجاء شيلر وأبرز الفكرة الى 
تذهب إلى أن اللعب والفن يشغلان مركزا وسطاً أومرحلة انتقالية بين ملكة الظواهر الضرورية 
وتملكة الحرية المتعالية لأنهما يربيان الإنسان وعملانه على الاعتراف مسئوليات الحرية وتحمل ‏ 
فاا ۾ وار شيلر تمثل محاولة جريئة من جائنب فنان للمرب من الثنائية الصارمة للفلسئمة 
الكانتية » مع البقاء فى إطارها .. 
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لما تم إنتاج أى عمل فى على الإطلاق » والواقع أننا. لو نظرنا إلى الإنتاج 
الفى ابتداء من ظهور أول دافم إلى الرسم لدى طفل ضغير حى أعظم 
ضروب الاإيدا اع الفى لدى رميرانت »> لوجدنا أن الذات إنما تخلق جين 
تخلق الموضوعات » وأن هذا الحلق أوالإبداع إتما يتطلب التكيف الإيجانى 
مع المواد الحارجية » مما ى ذلك تعديل الذات نفسها محيث تصبح قديرة 
على يه بالضرورات اللحارجية والتغلب يفن عن هذا الطريق نفسه › 
بأن تدمجها ف رؤية فردية وتعبر فردى . ) 
ولسنا نرى - من وجهة النظر الفلسفية ‏ أى سبيل لحل لنزاع 
المستمر ى مضار النظريات الفنية والنتقد الفى بن « الكلاسيكى » 
و« الرومانتيكى » اللهم إلا بأن نقول:إنهما مثلان ميلين أو امجاهين يسمان 
بطابعهما كل عمل فى أصيل » وما يسمى باسم «الكلاسيكى » إنما يشير 
إلى النظام الموضوعى والعلاقات: المتجسمة فى أى عمل فى » فى حين أن 
ما يسمى باسم « الرومانتيكى » إنما يشير إلى الحدة والتلقائية اللتين. تصدران 
عن الفردية » والمشاهد فى الحقب الحتلفة » ولدى الفنانين امختلفين » أن هذا 
الاتجاه أو ذاك قد يكون هو الميل الغالب الذى يم المضى فيه إلى نمايته » 
وا کون عه رجحان حاسم يسبب فقدان ا ى هذا الحانب 
أو ذاك » فإن العمل الفى لابد من أن بجىء فاشلا؛ وهنا يصبح « الكلاسيكى » 
ميقا » رتيا » مصطتعاً » ينا يصبح « اارومانتیکی » وهميآ شاذاً » غریب 
الأطوار » وأما الرومانتيكى الأصيل فإنه سرعان ما يصبح ‏ فى حينه - 
عنصراً معتمداً بعر ف به ک رکب أو مقوم من مقوءات الدرة » محيث إنه قد 
يصح أن نقول :إن ثمة جانباً من الصواب فى الرأى الذى يذهب إلى أن 
الكلاسيكى لا مخرج عن كونه فى الهاية مجرد إشارة إلى أن العمل الفى 
قد أصبح معتمداً معار فاً به . 


وما مز الفن الرومانتيكى إما هو التزوع نحو الغريب » وغبر المألوف 3 


4۷٦‏ الق ره 


أو الرغبة فما هو ناء أو قصى فى المكان والزمان » ومع ذلك فإن الفرار 
من البيئة المألوفة إلى بيئة أخرى غريبة كيرا ما يكون وسيلة لتوسيع الخيرة 
اللاحقة » نظراً لأن من شأن جولات الفن أن تخلق ضروباً جديدة من الحساسية 
الى نجىء فتمتص - فى حینه ‏ ماكان غريبا أو أجنبياً » لكى تمنحه حقوق 
الحنسية » فى نطاق التجربة المباشرة . ولين كان دلاكروا المصور قد وضع 
الرومانتيكية فى غير موضعها » إلا أنه قد كان على أقل تقدير - مبشراً 
بالفنانين الذين ظهروا فى الحيلين اللاحقين له » أولئك الفنانون الذين جعلوا 
من المشاهد الغريبة جزءاً من صمم المادة المشتركة للتصوير » والذين لم تر 
لوحائهم - نظراً لتكيف صورتما مع موضوعها بشكل أدق مما كانت الحال . 
لدی دلا كروا - أى إحساس بوجود عنصر غریب يبدو نائياً أو خارجا 
عن الحالالطبيعى للخ ة » وإن السسر والئر سكوت ليعد عادة أديباً رومانتيكيا » 
الذى فضح أو ندد بقسوة بآرائه السياسية الرجعية - يقول عن إحدى 
رواياته : « إننا لوعدنا القهقرى قرناً واحداً من الزمان » وعمدنا إلى وضع 
المشبد بأ کله فى مكان قصبى همجى › لبدا لنا كل شیء جديداً مذهلا 
فى الحقبة الحالية المتقدمة » فإذا أضفنا هذه العبارة الى وضعنا تحبا خطا » 
إلى العبارة الأخرى الى يقول فہا : « إن كل شىء ليبدو جدیداً يانعاً كنا 
لو كان قد انبثق لتوه من بين أحضان الطبيعة ) » تبين لنا أن نمة موضعا 
(أو إمكانية ) لإدماج الأشياء الرومانتيكية الغريبة فى صمم معى البيئة 
الراهنة ( أوالحاضرة ) . والواقع أنه لما كانت اللحرة المالية بطبيعتها خير ة 
« نخيلية » » فإن ما حدد درجة «الشدة» الى عکن الارتفاع بالعنصر 2 
التخيلى إلى مستواها ‏ دون أن يصبح خارجاً عن الألوف » أو زائداً عن 
الحد outre‏ أو وهمياً صرفاً ‏ إنما يتحدد بالعمل وحده » لا عقتضى قواعد 
أولية :هام ۵ تفرضها كلاسيكية مزعومة . ولقد كان شارلز لام 


فما قال هازلت- : « يبغض الوجوه الحديدة » وينفرمن الكتب الحديدة › 
0T‏ الآأبنة الحديدة > ويسسبجن العادات الحديدة ) كما كان « يتمسك 
بكل ما هو غامض مہم » ويتعاق بكل ما هو ناء قصى» . هذا إلى أن لام 
ف بصريح العبارة ١٠:‏ إنى لا أستطيع أن أجعل الأزمنة الحاضرة 
واف ا ال لى » ومع ذلك فإننا نجد باتر +5816 الذى يورد هله 
الكلات بقرر أن لام كان يشعر فعلا بشاعرية الأشياء القدمة ولكن « بوصفها . 
حية باقية كجزء من صمم الحياة الحاضرة » أو باعتبارها مختلفة كل الاختلاف 
عن شاعرية الأشياء المنصرمة القدعة أو العتيقة ) E‏ 
فإذا نظرنا الآن إلى النظريتين اللتدن نقدناهما فيا سلف (بالإضافة إلى ٠‏ 
د التعبدر الذائى الى سبق لنا نقدها فى الفصل اللحاص بفعل التعببر) »> 
وجدنا أن السبب : ی حرصتا عل مناقشهما هو أمبما تمثلان نموذجاً لتلك 
الفلسفات الى تعمد إلى عزل « الفرد » أو« الذات » : فالأولى منهما تتخر 
المواد الى هى فى صميمها ذاتية خاصة › وذلك كالحلم مثلا. فى حن أن الثانية 
مما تقتصر على النظر إلى ضروب النشاط الى هى بطبيعتها فردية محضة . 
وهاتان النظريتان حديئتان سنا وهما تقابلان انأ كيد البالغ للعنصر للعنصر الفردى 
الذاتى فى الفلسفة الحديثة » أما النظرية الفنية الى كان لما شان كبر خلال - 
عصور تارمخية طويلة > والتى ما زالت حبى البوم محصنة محصينا قوياً لدرجة 
أن كشراً من النقاد ليعدون « الفردية » مجرد بدعة مستحدثة أو تجديد غر 
مشروع فى الفن » فتلك هى النظرية الى مضت فى الاتجاه المضاد تماماً . 
وقد اعترت هذه النظرية «الفرد ) مجرد قناة أو مسْلك تمر عيره المواد 
الموضوعية » نحيث إنه كلا كانت هذه القناة ( أو الواسطة ) أكر ا 
كانت أفضل . وهكذا اعتدرت هذه النظرية القدمة «الفن» مجرد تمثيل 
أومحاكاة » وأن أنصار هذه النظرية لهيبون بأرسطو » > على اعتبار أنه عثل 
السلطة المعتمدة. ى هذا الصدد » ولكن أى طالب فلسفة يعلم تمام العلم أن 


۷۸ الفن ‏ خيرة 
أرسطو كان يعى شيئاً تلفاً تمام الاختلاف عن محاكاة الأشياء والمشاهد 
الحزئية »> أعتى أنه لم يقل بالمثيل « الواقعى » بالمعبى الذى نفهمه فى وقتنا 
الحاضر . 

والواقع أن « الكلى » - فى نظر أرسطو هو من الناحية الميتافز 
ابس و وساي ابن 
ما يوحى به السب الذى يقدمه لاعتبار الشعر أكثر اتصافاً بالطابع الفلسى 
من التاريخ ؛ فهو يقول إنه : « ليس من شأن الشاعر أن خر نا مما قد محدث» 
بل إن عليه أن ينبئنا بذلك النوع من الأشياء الى يمكن حدوما » أعى أنه 
حدثنا عن الممكن ء سواء أكان ضرورياً أم محتملا).. ومعبى هذا أن 
الشعر محدثنا ‏ بالأحرى ‏ عن الكليات » فى حين أن التاريخ محدثنا 

عن الحزئيات . 

ولا كان أحد لا يستطيع أن يتكر أن الفن إنما ينصب على على الممكن › 
فإن تفسر أرسطو له ( أى للممكن ) بوصفه منصبا على الضرورى أو الحتمل 
هو فى حاجة إلى صياغة جديدة بعبارات المذهب الأرسططالى نفسه . 
والحق أن أرسطو يعتير الأشياء ضرورية أو محتملة حين تنجلى على شكل 
أجناس أو أنواع لاعلى شكل جزئيات » وهناك أنواغ هی مقتضى 
طبيعتها الخاصة ضرورية وأزلية أبدية » فى حين أن هناك أنواعاً أخرى هى 
احالية فقط . والأنواع الأولى هى دائماً على ما هى عليه » فى حين أن الثانية 
ليست كا هى إلا فى العادة » أو فى الغالب » أو بصفة عامة . ولكن كلا 
النوعين «كلى » » نظراً لآنه هو ما هو » ممقتضى ماهية ميتافز يقية باطنة 
فى صمم طبيعته » وهكذا نحد أرسطو يكمل العبارة الى أوردناها منذ حين 
بأن يقول : « إن الكلى هو ذلك النوع من الأشياء الى يلزم بالضرورة 
أو حتمل غل الترجيع أن يفعلها أويقوهها شخص ذو خلق أوطابع 
حاص ء وهذا هو ما يسّهدفه الشعر . وإن كان الشعر ملعم على 


الأشخاص أمماء أعلام » والحزثى ‏ على سبيل المثال ‏ هو مافعله ألقبيادس 
أو ما غاناه ) ؟ 

ولو أننا أنعمنا النظر الآن إل لفط ا 55 Character‏ 
لوجدنا أن هذا اللفظ قد يرك فى نفس القارئ المحدث تأثر ا خاطثاً تماماً , 
حقاً إن القارئ قد يوافق على القول بأن الأفعال والأقوال المنسوبة إلى . 
شخصية ما » في رواية » أو دراما » أو قصيدة » ينبغى أن تصدر بالضرورة . 
أوعلى سبيل الاحمال › عن خلق ذلك الفرد > ولکنه بعتر 0 طابعاً 
فردياً فى صميمه » فى حن أن « اللحلق » فى العبارة السابقة إنما يعبى الماهية 
أو الطبيعة الكلية . فالدلالة اللهالية - فى نظر أرسطو - لتصوير ماكبث» 
أو بندنيس 5أممءعلمعم أو كس هولتءإمما تتمثل فى الوفاء للطبيعة 
الكامنة فى فئة ما أو جنس ما . وأما فى نظر القارئ 'المحدث » فإن هذه 
الدلالة إنما تعنى الوفاء للفرد الذى تعرض حياته الشخصية » محيث إن الأشياء ٠‏ 
الى تعمل » أو تعانى أو تقال » لايد من أن تجىء منتمية إليه » موسومة 
بطابعه » معيرة عن فرديته الأصيلة الى هى نسيج وحدها . ولاشك أن 
الفارق بين التصورين إتما هو فارق أساسى جذرى . 

ولو شئنا أن نلخص تأثر أرسطو فى الأفكار اللاحقة قة فى الفن » لكان 
فى وسعنا أن نجتزئ بنص” قصير نورده نفلا عن بعض محاضرات السير 
جوشوا رينولدز > وهنا نجد هذا المصور الإنجليزى المشهور يتحدث عن 

فن التصوير فيقول:إن مهمته تنحصر فى « عرض الأشكال العامة للأشياء » 
نظراً لأن « كل فئة من الموضوعات تنطوى على فكرة واحدة مشتركة ا 
شكل أساسى مشترك » هو مثابة العنصر الحرد للأشكال الفردية العديدة 
الى كدري حك تلك الله بج + SA N‏ 
من قبل ف الطبيعة » إن لم نقل بأنها هى بالفعل الطبيعة نفسها » حيما تكون 
الطبيعة مخلصة لنفسما » إنما « تنتقل ) أو دتحاكى» ف الفن » هذا إلى أن « فكرة ‏ 
الحمال فى كل جنس من الأشياء إنما هى فكرة ثابتة لا تقبل التغر» .. 


۸۰ ا 


ولو أننا نظرنا إلى لوحات السر جوشوا رينولدز. » لوجدنا أن ما فا 
من ضعف نسبى إا يرجع إلى عيوب فى قدرته الفنية الحاصة » لا إلى اعتناق 
للنظرية الى شرحها. وك من أشخاص آمنوا -بذه النظرية ذانها » سواء 
فى الفن التشكيل أو فى الفنون الآدبية »و لكنهم مع ذلك قد استطاعوا أن 
' يسموا بأنفسهم فوق مستواها . والواقع أن فى وسعنا أن نقول:إن هذه 
اه جال حل 87 إن هى محرد انعكاس للحالة الفعلية الى كانت علبها 
الأعمال الغنية خلال فيرة طويلة من الزمن ع نظراً ات ایت انما 
عن الموذج المثالى : e typiea1‏ قا كانت تحرص عل بحنب كل ا 
يعد عرضياً أوحادثاً ( ممكناً ) » ولايعكس لنا انتشار هذه النظرية فى القرن 
الثامن عشر القوانىن الى كانت سارية فى فن ذلك العصر فحسب ( فما عدا 
فن التصوير فى فرنسا خلال الفترة المبكرة من ذلك القرن )»بل هو يعكس 
لنا أيضاً حالة الاستنكار العام الى كان يلقاها كل من فن الباروك والفن ٠‏ 
اقوط 212 ., 
بد أن المسألة الى نحن بصددها هنا هى مسألة ذات صبغة عامة ؛ 
فليس فى الإمكان التخلص من الإشكال عجر د الإشارة إلى أن الفن الحديث- 
بشتّى أنواعه - قد أصبح ميل إلى البحث والتعببر عن السمات الفردية 
المايزة للموضوعات والمشاهد > ا أنه لا عكن الفصل ف المسألة عن طريق 
الزعم ipse dixit‏ بأن كل هذه المظاهر الفنية الى تكشف عما الروح الحديثة 
إن هى إلا تحولات مقصودة عن الفن الحقبيى > عكن تفسيرها 
بالرجوع إلى الرغبة فى التجديد محرد التجديد » مع ما يقترن هذه الحدة 
من شہرة . والواقع أنه كما رأينا من قبل كلا كان العمل الفى كر 
يحسما لما فى الحرات من عناصر مشتركة بين أفراد كشرين » کان بالتالى 
)١(‏ قد يكون من الطريف فى هذا الصدد أن نشير إلى أن الأستف الطيب بركلى حينا 


كان يريد أن يسّبجن أى شىء - إن فى مضمار الرأى والعمل » أو فى مضمار الفن ٠»‏ نظراً 
ا ننه مو اناف أومغالاة أومن وهم وغرابة - فإنه كان يقول عنه:إنه « قوطى » ! 


A) ٠. تحدى الفلسفة‎ 


أقوى تعبراً . وليس من شك فى أن العجز عن إدخال «الضبط » الذى 
تمارسه. المادة الموضوعية فى الاعتبار » إا هو الأساس الذى يستند إليه 
التقد الموجه إلى النظريات الذاتية الى عمدنا إلى مناقشها منذا حن » وإذن 
زق ال ت اکر ا مت السك ا د م 
المواد الموضوعية أو عدم وجودها » بل هى مشكلة طبيعة تلك المواد». 
والطريقة الى تعمل مقتضاها على تطوير أوتوسيع حركة السرة المالية . 

وليس ثمة موضع على الإطلاق للفصل بن مسألة طبيعة المادة 
الموضوعية الى تدخل فى تركيب العمل الفى ٠ن‏ جهة ٠‏ وبين الطريقة 
الى تعمل بمقتضاها من جهة أخرى . والق أن الطريقة الى تدخل 
عقتضاها مادة اللهرات الأخرى فى اللحرة الحالية,إنما هى بعينها طبيعة تلك 
المادة بالنسبة إلى الفن . بيد أنه قد يكون من الممكن فى هذا الصدد أن 
كفت ما ينطوى عليه لفظا « عام » و« مشيرك » من لبس أو موض . 
فهذان اللفظان يعنيان . مثلا ‏ فى نظر أرسطو أو السير جوشوا معى 
آخر غير ذلك الذى قد يرد بشكل طبيعى إلى ذهن القارئ المعاصر ؛ فهما 
فى نظر أرسطو والسر جوشوا يشيران إلى جنس أو نوع من الموضوعات > 
فضلا عن أن النوع الذى يشران إليه إتما هو نوع موجود من ذى قبل 
كم تكوين الطبيعة ذاما . 5 ف نظر القارئ العاف ( الرىء من كل 
ميتافزبقا ضمنية ) » فإن لهذين اللفظين معى أبسط يظهر فيه الطابع 
التجريى بشكل أوضح ؛ ذلك أن «المشترك » مهم ممه إنما هو مايتوافر 
ى رة .هده من الأشخاض + شت إن أى شىء يقار ك فة علدة دن 
الأشخاص لابد لهذا السبب عينه من أن يكون عاماً مشيركاً » وكلا كان 
هذا :المع اک تأميلذ ل تروب لاف عل واا ال کون 
المرة » كان أكثر عمومية وأوسع ثمولا . والواقع أننا نعيش فى عام وا 
يعينه »> وهذا المظهر المعمن من الطبيعة)إنما هو حقيقة مشتركة بيننا جميعاً ‏ 


(۴۱( 


AY‏ لر 


وهناك دوافع وحاجات هى ى صميمها مشتركة بين البشر قاطبة . 
EN‏ الناحية الميتافز بقية على كل خدرة 00 

عن الطريقة الى تعمل على نحوها الأشياء فى الج فا اا اتحاد . 
مجمع بين الأحداث > والمشاهد الحزثية . ويمكن القول بأن أى شىء 
موجود فى الطبيعة » أو فى مضار العلاقات الإنسانية إنما هو بالقوة «مشترك ) 
فى حن أن كو نه مشتركا بالفعل أم غير مشتر ك إنما يتوقف على بعض الظروف 
المتنوعة » وبصفة خاصة » على تلك الظروف الى تؤثر فى عمليات الاتصال 
أو امخالطة . 

والحق أن الكيفيات والقم لا تصبح « مشتركة ) فى خيرة حماعة من 
البشر » إلا عن طريق ضروب النشاط المشتركة » واللغة » وشبّى وسائل 
الاتصال . ولكن الفن هو أشد وسائل الاتصال الموجودة قوة وفاعلية . 
ولهذا السبب فإن وجود العوامل المشتركة أو العامة فى اللحرة الواعية إن هو 
إلا جرد أثر من آثار الفن r Ay‏ 
فردياً أو منعزلا نى صمم وجوده » إنما هو( كنا سبق لنا القول ) عام أو 
مشترك بالقوة ؛ لأنه محكم كونه جزعاً من البيئة » يقبل التفاعل مع أى 
مخلوق حى كائناً ماكان » ولكنه يصبح حصيلة شعورية « مشركة » متقاسمة 
عن طريق الأعمال الفنية أكبر مما يصبح كذلك عن طريق أية وسيلة أخرى» 
وفضلا عن ذلك فإن الفكرة الى تذهب إلى أن ما يكون «العالم » هو وجود 
أنواع ثابتة من الأشياء قد الهدمت تاماً على أثر تقدم العلوم الفز يائية 
والببولوجية . ولم تكن هذه الفكرة سوى مجرد نتاج لبعض الظروف 

الحضارية الى أثرت فى حالة المعرفة والتنظم الاجماعى » فأدت إلى الحط ‏ 

من قيمة الفرد فى مضمار السياسة » كما أفضت إلى التقليل من أهميته فى مضمار 
ا 59 ظ 

أما مخصوص الطريقة الى تنفذ ما المادة الكامنة المشتركة إلى الفن » 


نحدى الفلسفة SAY‏ 


فتلك مسألة قد تعرضنا لها فما سبق عناسبة الحديث عنموضوعات أخرى ٠‏ 
خصوصاً عند حديثنا عن طبيعة الموضوع التعبرى . وعند تعرضنا أيضاً 
لدراسة موضوع « الواسطة » . والواقع أن الواسطة ‏ من حيث هى متايزة 
عن المادة الغفل ‏ إنما هى دائماً ضرب من اللغة » وبالتالى طريقة فى ' 
التعبير أو التواصل . وليست الأصباغ اللونية » والرخام » واللرونز » 
والأصوات » من تلقاء نفسها وسائط » بل هى إا تدخل فى تكوين 
« الواسطة » عندما تتفاعل مع ذهن الفرد ومهارته . وقد نكون ى بعض 
الأحيان بإزاء لوحة نشعر مما فا من طلاء أوصبغة لونية > ونى هذه الحالة 
تكون الوسائل المادية متطفلة دخيلة ؛ إذ أنها لم تمتص أوتستوعب ميث ٠‏ 
تتحد مع ما يريد الفنان أن يقدمه لنا » وبالتالى فإنها تظل عاجزة عن أن 
تنقلنا بطريقة واضحة جلية إلى نسيج الموضوع نفسه » سواء أكان قاش » 
لجسا ا ا كان روسن ا 
الفنانئن أنفسهم قد لا ينجحون دائماً فى الوصول إلى مثل هذا الاتحاد لقام 4 
كما هو الشآن بالنسبة إلى سسزان مثلا . ومن جهة أخرى » هناك فنانون أقل ' 
شأناً قد لا نشعر فى أعمالم الفنية بالوسائط المادية المستخدمة » ولكن لماكانت ' 
المادة الناقصة إتما توفرها لنا ى العادة تلك المعالى البشرية الى تتفاعل معها ٠»‏ 
فإن من شأن مثل هذا العمل أن يظل تافهاً من حيث قوة تعبيره . 

وكل هذه الحقائق الى أسلفنا ذكرهاءإتما هى الدليل الساطع على أن 
واسطة التعببر فى الفن ليست موضوعية ولا ذاتية » وإنما هى مادة للحرة 
جديدة قد نحقق فما التازر بين « الذانى » و« الموضوعى » محيث لم يعد لأى 
واحد منهما وجود مستقل قم بذاته . وإذا كان عة عيب حاسم فى نظرية 
العثيل » فذلك هو اقتصارها على التوحيد ببن مادة العمل الفنى من جهة 
وبين ماهو موضوعى من جهة أخرى . . فهذه النظرية تغض الطرف 
عن حقيقة هامة ألا وهى أن المادة الموضوعية لاتصبح مادة فن إلا حن 
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تتعدل وتتحور عن طريق دخوها فى علاقات فعل وانفعال حياها شخص 
فردى » بكل ماله من خصائص مزاجية » وطريقة خاصة ف الرؤية » 
وخمرة ذاتية فريدة فى نوعها . وحى لو افترضنا أن هناك أنواعاً ثابتة 
خاصة من الموجودات ( مع العلم بأنه ليس هناك بالفعل مثل هذه الأنواع) › 
يكون من شأن حميع الحزئيات أن تخضع لما » فستظل الحقيقة تشبد مع ذلك 
بأن هذه الأنواع لا بمكن أن تكون مادة للفن » بل إنها لن تكون - على 
أحسن تقدير - سوى جرد عناصر قد تصلح للعمل الفنى . ولكلها لن تصبح 
مادة لعمل فى إلا بعد أن يكون قد ثم تغيبرها عن طريق مزجها عواد: 
أخرى تكون قد أدمجت فى باطن مخُلوق حى فردى . ولا كانت المواد 
الطبيعية المستخدمة فى إنتاج أىعمل فى لا عكن أن تعد فى ذانها « أو من 
تلقاء نفسها ) واسطة أو وسائط » فإنه لا عكن وضع قواعد أولية ادام 4 
ميد استعاها الحاص » وإنما تعن حدود الإمكانيات الحالية بطريقة 
تجريبية فقط » وذلك بالنظر إلى ما يصنعه ما الفنانون أنفسهم فى مضمار 
المارسة العملية . وهنا نلتى بدليل آخر على أن واسطة التعبير ليست ذاتية 
ولا موضوعية » وإنما هى خحرة يندمج فا كلا العنصرين حيث يتكون 
من اندماجهما أوتكاملهما موضوع جديد . 

والدعامة الفلسفية الى تند إلا النظرية القيلية جبرة بالضرورة على 
إغفال هذه الحدة الكيفية الى يتميز ہا كل عمل فى أصيل . وهذا الإغفال 
غا بهو ا عا کر ی رو 
. (الحاص) الذى تقوم به الفردية ى مادة العمل الفى وا 0 
الواقع وااةء۴ الى تعرف «الواقعى » بالالتجاء إلى مفاهم « الأنواع ٠‏ 
الثابتة » لابد من أن نجد نفسما مضطرة إلى اعتبار كل عناصر الحدة مجرد 
عناصر عرضية لا يعتد ا من الناحية المالية » حى ولو كانت ضرورية 
لامعل ا من الناحية العملية . هذا إلى أن المذاهب الفلسفية الى اتسمت 
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بطابع التحاز لفكر ة ( الطبائع الكلية » أو « العاذج ظ الحلقية » Characters‏ 
قد نظرت دائماً إلى « الأزلى » أو« اللامتغر) على أنه هو وحده « الواقعى » . 
ومع ذلك فإن أى عمل فی أصيل لم يكن فى يوم من الأيام جرد تكرار 
أو ترديد لأى شىء سبق أن وجد من قبل . حا إن مة أعمالا تميل إلى أن 
تكون مجحرد تأليفات « أو أخلاط » لعناصر قد اخحترت من أعمال سابقة . 
ولكن مثل هذه الأعمال ليست فى الحقيقة أعمالا حمالية » بقدر ماهى أ كاد مية » 
أعى آلية أوميكائيكية . وليس النقاد وحدهم هم الذين امخدعوا ا 
المصطنع أو الوهم المتسلط على الأفكار : لفكرة «الثابت» أومفهوم «اللامتغير» » 
بل لقد شاركهم فى ذلك أيضاً مؤرخو الفن . ومن ثم فقد مال هؤلاء 
الممؤرخون إلى تفسسر الأعمال الفنية لكل عصر من العصور على أنها مجرد 
تأليفات للأعمال الفنية الى حققها السابقون » مع الاعتراف بالحدة فقط 
حيمأ ظهر ( طراز ) جديد > وإن كان هذا الاعتراف نفسه قد جاء داعا 
على مضض . بيد أن تداخل القدم والحديد » وامتزاجهما التام فى العمل 
الفى » إما هو تحد آآخر من جانب الفن ضد الفكر الفلسى . وهو يقدم 
لنا دليلا هادياً يرشدنا إلى طبيعة الأشياء » وإن كنا هنا بإزاء دليل قلا حر صت 
المذاهب الفلسفية على اقتفاء خخطاه . 

والملاحظ أن الإحساس بنزايد الفهم » أو بالتعقل العميق لموضوعات 
الطبيعة والإنسان » نتيجة للضرة الحالية » قد قاد الباحشن من الفلاسفة 
اران شير امن ال ا أدى بالفنانين أنفسهم وغل ا 
الشعراء مهم - إلى النظر إلى الفن على أنه ضرب من الوحى > أو الكشف 
عن الطبيعة الباطنة للأشياء . ما لا سبيل إلى الحصول عليه عن أى طريق آخر. 
وقد كان من آثار ذلك أن اعتير الفن نوعاً من المعرفة الراقية » فأصبح ينظر 
إليه لا على أنه يفوق معرفة الحياة العادية فحسب ٠»‏ بل ومعرفة العم نفسه 
أيضاً . والرأى الذى يذهب إلى أن الفن صورة من صور المعرفة ( وإن ل تكن 


A‏ اا الفن خبرة 


أمى من المعرفة العلمية ) متضمن فى عبارة أرسطو القائلة بأن الشعر أشك 
. اتصافا بالطابع الفلسنى من التاريخ . وقد عبر الكشر من الفلاسفة بصراحة 
عن هذا الرأى عينه » ولكننا لو وضعنا عبارات هولاء الفلاسفة جنا 
إلى جنب لرأينا أن فما ما قد يوحى بأن أصحاءما قد عدموا كل خيرة حمالية » 
أو أنهم قد وقعوا نحت تأثر بعض الا راء المسبقة عند تفسير هم لتلك الحيرة . 
وآية ذلك أننا لا نكاد نصدق أن تكون تلك المعرفة المزعومة هى فى الآن 
نفسهمعر فة بالأجناس الثابتة » كما هوالشأن لدىأرسطو ؛ وبالمثل الأفلاطونية » 
كنا هو الشأن لدى شوينهور ؛ وبالبناء العقلى للكون ء كما هى الحال لدى 
هيجل ؛ وبالحالات الذهنية » كما هى الحال لدى كروتشة ؛ وبالإحساسات 
مع ما يقيرن ہا من صور ارتباطية » كما هو الشأن لدى المدرسة الحسية ؛ 
مع الاقتصار هنا على ذكر القليل من الغاذج الفلسفية البارزة . ولو أننا 
نظرنا إلى هذه الكثرة المائلة من التصورات المتعارضة الى أتينا على ذكرها » 
لرأينا أن هولاء الفلاسفة كانوا أحرص على أن يقحموا على اللحرة الحالية 
تطوراً جدلياً لبعض المفاهم الى صاغوها دون أدفى اعتبار لفن مہم » على أن 
يدعوا تلك الحيرة تنطق هى نفسها بلسان حاها . 

بيد أنه مازال علينا ‏ مع ذلك - أن نحاول تفسير ما يقترن بالحمرة 
الممالية من إحساس بالكشف ( أوالوحى ) » ومن تعقل قوى زائد للعالم . 
وإن الأعمال الفنية نفسها لتثبت لنا أن المعرفة تنفذ بشكل باطى عميق إلى صمم 
عملية إنتاج العمل الفنى . ولو أننا نظرنا إلى المسألة من الناحية النظرية لوجدنا 
أن هذه الننيجة تتر تب بالضرورة على الدور الذى يضطلع به الذهن . والمعانى 
المدخرة من الحيرات السابقة الى هى مندمحة بطريقة فعالة ىكل من الإنتاج 
والإدراك الماليين . وهناك فنانون قد تأثروا ثرا حاسا فى اعام الفئرة 
بالعلم الذى كان سائداً فى عصر هم “كاهو !الشآن: بالنسية ال لوكر توس 
ودانی » وملتون » وشلى ؛ وليوناردو » وديرر ۲ت٥‏ ی تكويناته 
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الكرى ( ولو أن هذا التأثر لم يكن فى صالح هذين الفنانئن الأخيرين ) . 
ولكن الفرق شاسع بين حول المعرفة الذى يتم فى العيان الحيالى والانفعالى » 
وف التعببر من خلال الاتحاد بالمواد الحسية من جهة » وبين ن المعر فة « بمعناها 
الدقيق » من جهة أخرى . وقد أعان وردزوورث أن « الشعر هو من المعر فة 
عثابة النفس الذى يشيع فما الحياة » والروح الرقيقة الى تخلع علا اللطافة . 
فهو التعبير الماسى المنفعل الذى محدد سات كل عم » . أما شلى فإنه يقول : 
إن الشعر هو ف آن واحد مركز كل معرفة ومحيطها » فهو تلك الحقيقة 
الى تشتمل على كل علم » والى لابد من أن يرد إلها كل علم » . 

بيد أن هؤلاء إنما كانوا شعراء » فليس بدعاً أن نراه يتكلمون بطريقة 
خيالية . ولاشك أن ١‏ النفس » و« الروح الأسمى » للمعرفةءإنما هى بعيدة ' 
كل البعد عن أن تكون معرفة با معى الحرى الدقيق لهذه الكلمة . وممضى 
ورد زوورث ف حديثه فيقول : « إن الشعر ينقل الإحساس إلى موضوعات 
العام » . وكذلك يستطرد شلى فيقول : إن « الشعر يوقظ الذهن ويوسعه > 
لكى بجعل منه إناء مستقبلا لل لاف من التأليفات الفكرية غير المفهومة » . 
وليس فى وسعنا أن ننسب إلى هذه الملاحظات أىنزوع نحو تعريف اللحرة 
الحالية بأنها ضرب من المعرفة . وإتما الذى تشر إليه هذه العبارات ‏ 
فى رأينا - هو التحول الذى يطرأ على المعرفة فى كل من إنتاج الأعمال الفنية 
وتذوقها قها ؛ إذ أن المعرفة تصبح بح هنا شيئاً أكثر من مجرد معرفة نظر لابا 
مزج بعناصر « غير -. عقلية » لكى تكون خيرة ذات بال من حيث. هی 
خيرة . وقد سبق لنا من وقت إلى آخر أن عرضنا تصوراً خاصاً للمعرفة ٠‏ 
بوصفها ( أداتية ) instrumental‏ . وعللى ارم من أن النقاد قد نسبوا 
معانى غريبة إلى هذا التصور » إلا أن مضمونه الفعلى بسيط ؛ فإنه يعى 
أن المعرفة أداة لإثراء الحرة المباشرة عن طريق عملية الضبط أو المراقبة قبة الى 
تتحكم ہا 2 الفعل الذى كارسة ولا ت أن نبجخارى الفلاسفة الذين 
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م ام درن ایل کرو ا عن اکر ن قدمها 
لنا كل من وردزوورث وشلى » ولكننا نظن أن فكرة ممائلة لتلك الى أتينا 
على ذكرها قد ترج عن مقصدها بطريقة طبيعية جداً . 

حقاً إن مشاهد الحياة المعقدة لتصبح أوضح وأقرب إلى الفهم فى اللحرة 
المالية . ولكن لاكما يوضح التفكدر أو العلم الأشياء بأن يلها إلى أشكال 
تصورية ( أوصيغ عقلية ) » بل إنما تجىء اللحرة الحالية فتير ز معانى الأشياء 
بوصفها مادة لتجربة موضحة ء مهاسكة » متسقة » مكثفة » أعى لحر ة 
« مفعمة بالانفعال والتحمس 8 8551072683م16 والعيب الذى تنطوى 
عليه فى .رأينا ‏ تلك النظريات التثيلية والعرفانية فى تفسير الظاهرة 
المالية, هو ألما تعزل خيطاً من خيوط اللسرة الشاملة ‏ مثلها فى ذلك كثل 
نظريات اللعب والإہام - فى حين أن هذا الحيط لا ممكنأن يكون على 
ما هو عليه إلا بالنظر إلى الموذج الكلى الذى يسهم فيه وعازج به . فهذه 
النظريات إنما تأخذ عنصراً واحداً من عناصر اللحرة المالية » لكى نجعل 
اه كا اه ر هة ت ترس رهن اچ رن 
فإما أنها تشر إلى توقف اللىرة المالية ا الذين يعتنقو ما - وى 
هذه الحالة يكون هذا التوقت مصحوباً ببعض المواجس الخية أو أحلام 
اليقظة المئثرة ‏ وإما أنها شاهد على نسيان أصحاءبها لطبيعة الحيرة الفعلية 
مصلحة تأبيد تصورات فلسفية سابقة بقة التزم ما هؤلاء من قبل . | 

وعة مموذج ثالث عام من النظريات المالية » وهو ذلك الذى عزج 
فكرة «المروب » المتضمنة فى القوذج الأول من النظريات الى ناقشناها › 
بالتصور العقلى المتطرف للفن » وهو التصور الذى رأينا أنه مز القوذج 
الثانى من تلك النظريات . والأصل التارعخى هذا النوع الثالث - ف التفكر 
الغرنى ‏ إنما يرجع إلى أفلاطون . وقد اتخذ أفلاطون نقطة بدايته من فكرة 
الجا كاة » ولكنه ذهب إلى أن هناك عنصر وهم أوخداع فى كل محاكاة . 
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ومن م فقد قرر أن الوظيفة الحقيقية للجال فى كل موضوع - طبيعاً 
كان. أم فنياً ‏ إنما هی أن يقتادنا من الحس والظواهر إلى شىء متد فيا 
وراءها أو يعلو علما . وإن أفلاطون ليقول نى إحدى إشاراته البارعة : 
. إن العناصر الإبقاعية الانسجامية للفن - مثلها فى ذلك ككثل نسمات 
نهب فى مكان لطيف - قد تقتادنا منذ نعومة أظفارنا » بكل هدوء وطمأنينة » 
نحو نحقيق الانسجام مع حال العقل أو الاعتدال . والشخص الذى تربى على 
هذا النحو »> سبرحب - أكر من الآخرين - بالعقل » حيا بجىء 
أوانه » عاللماً أنه ملك خاص له » . وتبعاً لمذا الرأى » فإن مهمة 
الفن هى أن يربينا ويثقفنا »> منتقلا بنا من الفن نفسه إلى إدراك الماهيات 
إن اماما وعاار مل وا يردا بو امس بنارا 
والمرحلة الدنيا تتمثل فى حال الموضوعات الحسية » وهى مرحلة خطيرة 
من الناحية الأخلاقية » لأا تغرينا بالبقاء على هذا الوضع والاستمرار فيه › 
ولكننا مدعوون إلى تخطى هذه المرحلة من أجل الصعود نحو حمال اللفس . 
ومن هنا كان حال القوانن والأنظمة الاجماعية » وعلينا بعد ذلك أن نتسامى 
بأنفسنا يحو حمال العلوم > لكى نتمكن بالتالى من الوصول إلى المعرفة الحدسية 
الواحدية بالمال المطلق . وفضلاعن ذلك فإن سلم أفلاطون هو سلم صاعد 
فى انجاه واحد » فليس هناك عردة من المال الأسمى نحو اللحرة الإدراكية 
أو التجربة الحسية . .۰ 
وإذن فإنه لابد من النظر إلى حال الأشياء المتغرة ‏ وكل ما فى اللحرة 
إن ای أل عا ر عل اه رة رر کت اغ رل 
عقتضاها نحو إدراك القاذج الأزلية الأبدية للجال . وحى الإدراك الحنسى 
هذا الال » فإنه لا مکن أن يكون نهائيآ حاسا . وق هذا يقول أفلاطون : 
١‏ لنتذكر كيف يستطيع المرء عن طريق هذا الانحاد وحده ‏ حيمًا يتاح له 
أن يرى الال بعين العقل ‏ أن مخرج إلى عالم النور » ليس فقط مجرد 


۹۰ الفن خبرة 


صور أو أشكال حيلة ؛ بل الحقيقة نفسها أيضاً . ولتعلم أله ا ی 
للمرء أن يلد الكمال الحقيى ويعمل على تغذيته وتربيته » فإنه عندئذ نما 
يصبح صديقاً لله » فيصر إِهي بالقدر الذى ممكن للمخلوق الفانى أن 
يكونه ! »  .‏ وقد جاء أفلوطين بعد أفلاطون فى زمان أطلق عليه جرت 
مورى : Gilbert Murray‏ ق عصر ١‏ ايار الأعصاب » 2 ٠‏ فراح يواض 
استخراج النتائج المنطقية الى تضمتتها العبارة الأخيرة . وهكذا لم تعد 
صفات التناسب » والعائل » والتكيف التوافق لا ھی الى تكون 
مقومات الال فى الموضوعات الطبيعية أو الفنية . "ما لم يعد الجال ينحصر 
ف ایج ا بأى حال من الأحوال ل أصبح حمال هذه الأشياء 
عثابة صفة مخلوعة علا من قبل الماهية الأزلية الأبدية أو الطابع الثابت 
الذى بشع من خلاها . وخالق یع الأشناء هو فی نظر أفلوطن Plotinus‏ 
الفنان الأعظم الذى ملع على الحخلوقات كل ما يسبب لما امال » أو ما بجعل 
E‏ . وقد اعتقد أفلوطدن ئ6 أنه ليس مما يليق بالموجود 
المطلق أن يتتصور على أنه كائن مشخص » ولكن المسيحية لم تشارك أفلوطين 
قتؤتعنيه .وحن کل رع خا 4 .بل شی فد دهت على ارا 
الخاصة للأفلاطونية المحدثة » إلى أن حال الطبيعة والفن هما مظهران قائمان 
فى نطاق العالم المدرك » لتلك روخ الى تفوق الطبيعة وتعلو على كل 
إدراك . 

0 ونحن نجد صدى لمذه النظرية عند كارليل0© حينا يقول : « إن الفن 
يظهرنا على « امتزاج اللامتناهى بلمتناهى » وكأنما هو قد أصبح مرئياً › 
أو كأنما هو قد استحال إلى شىء بمكن نيله أو إدراكه هناك . وكل الأعمال 
الفنية الصادقة لما هى من هذا القبيل ؛ فنحن تلحظ فما ( بشرط أن نعرف 


(» ) كارليل Carlyle‏ ) 1۷40 — 1۸۸۱ , كاتب أسكتلندى مشبور ولد مدينة 
| كسلفيشان Ecclefechen‏ وهو مؤلف كتاب « الأبطال وعبادة البطل م . والكتاب 
المسمق باللاتينية Sartor Resarus‏ ( أو فلسفة الملابس ) . ( المر ج( 
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كيف نفرق بن العمل الفنى الصادق والإنتاج المهوش المصطنع ) أن الأبدية 
تطل عير الزمان » وكأن الحقيقة الإهية نفسها قد أصبحت مرئية » . كذلك 
نجد لدى بوزانكيت ‏ أحد الفلاسفة المثاليين المحدثين الذين ينتسبون إلى 
القية الكلان ك ها واشيها أن مقرير ا ان كله شري ا ساد 
أن روح الفن هى الإعان « بالحياة والحقيقة الإلمية الى تشيع فى العام الخارجى 
وتنفخ فيه من روحها » نحيث إن « الحصائص المثالية » الى يتميز مها الفن 
ليسث ثمرة الحيال قد نأى بنفسه عن الواقع » بقدر ما هى شواهد حية 
تنطق بلسان الحياة والحقيقة الإلهية الى هى وحدها الموجود الواقعى » 
بأقصى معانى هذه الكلمة » . 5 

أما. الميتافز يقيون المعاصرون الذين انصرفوا عن التقليد اللاهوق ٠‏ فهم 
قد رأوا أنه ليس ما نع « الماهيات ) منطقياً من أن تقوم عفر دها يوام 
ليست محاجة إلى ذلك السند الذى كان يظن أنما تلقاه من قبل وجودها 
ف عقل ) أو« روح » ول كن أخزن هؤلاء الفلاسفة المعاصرين - 
ألا وهو ستتيانا ‏ يقول : « إن طبيعة الماهية لا تتبدى على أحسن وجه 
اللهم إلا فى ١‏ الحميل » . ولكن بشرط ألايكون الحميل مجرد لقب غامض 
تخلعه على شىء ما بطريقة تقليدية » بل حضوراً إبجابياً فعالا أمام الروح . 
وحيها نكون بإزاء صورة نشعر أنها حميلة » فإننا نجد أنفسنا بإزاء « مركب» 
واضح تتألف منه « وحدة» واضحة » أو بإزاء طابعين متايزين من الشدة 
والفردية نری بوضوح ا ينتسباك إلى « حقيقة ) لا مادية خالصة »2 
وغير قابلة لآن توجد على نحو آخر غير هذا النحو الحميل السار . ولان 
كان هذا الال الإلممى واضحا للعيان » خاطفاً كالرق » غر ملموس > 
شريداً لا موضع له ف عالم الواقع المادى » إلا أن من المؤكد مع ذلك أنه 
فردى مكتف بذاته » فضلا عن أنه حبى إذا احتجب إلى حن لا ممكن 
أن ينطى* بالفعل أو محمد تماماً » وذلك لأنه وإن حل فى الزمان ٠‏ إلا أنه 
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ينتسب إلى الأبدية » . ثم يستطرد سنتيانا فيقول : « إن أشد الأشياء مادية » 
حيها نشعر بأنه شىء حميل » سرعان ما يفقد طابعه المادى » لكى بعلو على 
مستوى العلاقات الشخصية الحارجية » ويصبح متركزاً متعمقاً ف صم 
وجوده » أعى - بإبجاز - أنه مخضع لعملية « تصعيد » أو« إعلاء » يستحيل 
معها إلى « مأهية ) > والنتائج المرتبة على هذا الرأى متضمنة فى الماهية 
الى تقول : «إن القيمة إنما تكن فى المعبى » لانى المادة ء أو فى المثل 
الأعلى الذى تقر به الأشياء » لا فى الطاقة الى تنطوى علبا تلك الأشياء » . 
مع ملاحظة أن الفقرة الى أبرزناها ليست هكذا فى الأصل) . 

وحن نعتقد أن هناك حقيقة نجرييبة متضمنة حى فى هذه النظرة إلى 
الحمرة اللهالية » وقد سبق لنا أن نحدثنا أ كر من مرة عن تلك الكيفية القوية 
امباشرة الى إذا اتف ها الدرة الخالة اج رة ضوقة قوق 
الوصف . ولكن التأويل العقلى الف معان ما برجم تلك الكيفية 
المباشرة الى تتسم ها الخيرة » إلى لغة التفكير الميتافيزيى الحالم » ومهما يكن 
من شىء » فإن مقارنة هذا التصور الحاص للاهية القصوى بالحرة الحالية 
الملموسة » لابد من أن يكشف لنا عن العيبين الحاسمين اللذين يفتان فى عضد 
تلك النظرة . وهنا نجد أن كل خيرة مباشرة هى بطبيعتها كيفية » والكيفيات 
هى ما لع على حر تنا فى الحياة بطريقة مباشرة كل مالا من قيمة » بيد أن 
التفكر 2 التأمل العقى » إعا عضى خحلف الكيفيات المباشرة » نظراً 
لأنه حريص على معرفة العلاقات » متغافل أومنصرف عن الاهمام بوضعها 
الكيى . وقد جاء التفكر الفلسى فأمعن فى ملافاة الكيفيات بروح عدم 
الاكراث »> لدرجة أنه وقف مہا موقف الكراهية أو النفور . وهكذا 
أصبحت الكيفيات فى نظره ملات تحجب الحقيقة » وكأنما هى ستائر قد 
أسدلما الحس على الواقع . ولم يلبث الحوف من الحس ‏ وهو فى الأصل 
خوف أخلاق - أن عمل على تقوية التزوع نحو الحط من قدر الكيفيات ‏ 
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الحسية المباشرة » حصوصا وأن كل الكيفيات هى فى حاجة داثماً إلى وساطة 
ضرب ما من ضروب الإحساس . والواقع أن الحس قد بدا لأفلاطون 
غواية تصرف الإنسان عن الاهام بالروحانيات » فهو لم يفسح أدنى جال 
للحس » اللهم إلا بوصفه أداة يستطيع الإنسان عن طريقها أن يصل إلى حدس 
بالماهية اللامادية غير المحسوسة . ولكن لما كان العمل الفى هو عبارة 
عن تشرب المواد الحسية بالقم المتخيلة » فإننا لا جد سبيلا لنقد هذه النظرية 
حرا من القول بأنها تمثل ميتافيزيقًا وهمية لا تمت بأدق صلة إلى ار 5 
اة التولية . ۰ 

ولو أننا أنعمنا النظر الآ ن إلى لفظ « ماهية » » لوجدنا أنه لفظ غامض 
ملتبس إلى أعلى درجة . ونحن نستعمل هذا اللفظ فى الكلام الحارى للإشارة 
إلى لباب الشىء » فنحن ‏ مثلا ‏ نصنى مجموعة من الحادثات أو المعامللات 
للق ع الك SF Neh NN E‏ 
ا موضوع ) essen!‏ . ونحن فى هذه الحقيقة إعا نستبعد كل ما لاعلاقة 
له بالموضوع » لكى نستبى العناصر الأساسية الحوهرية الى لاغى عنها » 
وجذا المعى ممكننا أن نقول: إن كل تعبر أصيل إنما يتجه نحو «كنه ) 
الموضوع أو« ماهيته ) » والماهية هنا إا تشر إلى عملية تنظم المعانى على 
اعتبار أن المعانى كانت مشتتة مخفية (إن فى كثير أو فى قليل ) نحت تأثر 
الأحداث المصاحبة لضروب عديدة من الحرات . كذلك نلاحظ أن ماهو 
5-06 و« ضرورى » إتما هو كذلك بالإشارة إلى مقصد أوغاية , 
وإلا لما كان عة: أعقار انق جه و أخرى نعدها هى وحدها ضرورية 
لا غى عبها . والواقع أذولب» أى مجموعة من «المعاملات » ليس واحداً 
بالنسبة إلى المحامى والباحث العلمى والشاعر . وليس من شك فى أن العمل 
الفى قد حمل « خلاصة » عدد كبر من التجارب . وهو قد حملها فى بعض 
الأخيان بطريقة مكثفة أحاذة إلى أبعد الحدود »> وهنا يكون الغرض من 
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الانتقاء والبسيط إتما هو التعببر ) الجوهرى ) أو الأسام) > ولعل من هذا 
القبيل ماکان يفعله كور بيه ٤٥٥:٥٤۲‏ حيما كان ينقل إلينا فى الكشر من الأحيان 
ماهية « الصفاء » الذى يتشبع به المنظر الطبيعى . أو كلود ع00ة1© حيما 
كان ينقل إلينا ماهية « أماكن اللذة » أعه1 وناأمعج والمشاهد المفعمة 
بالسرور arcadia‏ أو كونستابل 000518616 حيما كان ينقل إلينا ماهية 
المشاهد الريفية الساذجة بإنجلرا أو أوترلو ٥اااال‏ حيئا كان ينقل إلينا 
ماهية الأبنية القائمة فى شوارع باريس » وهذا ما يفعله أيضاً أهل الدراما 
ومؤلفو الروايات حيما يركبون شخصيامم : فإهم ينشزعون ١‏ الجوهرى) 
من « العرض ) ظ 
ولما كان العمل الفى إتما هو موضوع لحرات مصعدة مكثفة » فإن 
الغرض الذى حدد ماهو جوهرى من الناحية المالية»إنما هو على وجه الدقة 
تكون خر ة تجىء عثابة حر ة حقيقية بكل معانى هذه الكلمة .وبدلا من أن 
هبرب من الرة لكى نلوذ بعالم ميتافزيى » ہی“ مواد الحرات محيث ٠‏ 
تستحيل إلى مادة خصبة محملة بالحرات الحديدة . هذا إلى أن الإحساس 
المتوافر لدينا الآن عن اللحصائص الحوهرية أو السمات الأساسية للأشخاص 
والموضوعات ب إنما هو فى جانب كبر منه نتيجة أو رة من مار الفن » فى حين 
أن النظرية الى نحن بصددها تتصور أن الفن يعتمد على ماهيات قائمة من 
ذى قبل » ويشير إلما أو حيل علما » فتقلب بذلك الآية أو تعكس وضع 
العملية القائمة بالفعل » والواقع أنه إذا كان لدينا الآن شعور واع بالمعااى 
الحوهرية ؛ فذلك أولا وقبل كل شىء لأن الفناننن فى شى ميادين الفن 
قد انز عوها وعيروا عا ف موضوعات ناصعة بارزة » مستخدمين مادة 
الإدراك الحسى . والصور أو المثل الى ظن أفلاطون أنما تماذج أو أنماط 
للأشياء الموجودة بالفعل » إتما يرجع الأصل فما إلى الفن اليونانى حى إن 
مسلك أفلاطون نحو الفنانين لحو فى صميمه مثال هائل للجمود العقلى . 
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ولو أننا نظرنا إلى كلمة « حدس » » لوجدنا أننا هنا بإزاء لفظ يعد 
من أكير الألفاظ عموضاً والتباساً فى كل مضار التفكر . والنظريات 
الى تعرضنا لما منذ حن > تفر ض أن « الماهية » هى الماوضوع الخاض 
للحدس . ولكن كروتشة يأنى إلا أن عزج فكرة الحدس بفكرة التعبر . 
وقد سبب التوحيد ببن هاتين الفكرتين » أوبينهما وبين الفن » الكثر من 
الحلط فى أذهان القراء . بيد أننا مع ذلك نستطيع أن نفهم السر ى هذا 
التوحيد » لو أننا عدنا إلى الدعامة الى يرتكز علما بناء مذهبه الفلسى 
وهوما يعطينا مثلا ممتازاً لما حدث حيما يفرض الباحث النظرى بطريقة 
تعسفية بعض التصورات الفلسفية السابقة على خمرة حمالية موقوفة أو معطلة . 
واف نك روسفة لمر قن يدن أن الركووة اررافس E‏ هون لش 
وأن « الموضوع لا يوجد إلا إذا أصبح معروفاً > عى أنه لا ينفصل محال 
عن العقل العارف ( أو الذات العارفة ) » . والملاحظ فى الإدراك الحسى 
العادى أن الموضوعات تعتير خارجية بالنسبة إلى الذهن » ولكن كروتشة 
قي أذ زمرك موفيعات الع وان ل اللي لم E‏ عالت 
اة ا > له ر يدرك الرشوعات د فى دنا 
حالات ذهنية ( أو نفسية ) . « فا نعجب به فى أىعمل فى إنما هو الصورة 
التخيلية المكتملة الى التحفا أو تلبست لبا إحدى الحالات النفسية » ٠.‏ 
و« الحدوس إنما هى إدراكات حدسية نحق, لأنها تمثل مشاعر أو حالات . 
وجدانية » . وتبعاً لذلك فإن الحالة الذهنية الى تكون أىعمل فى إنما هى 
« تعبر) من حيث هى مظهر الحالة ذهنية » وهى « حدس ) من حيث هى 
معرفة نحالة ذهنية . ولسنا نقصد من وراء هذه الإشارة إلى نظرية كروتشة 
تفنيدها أو دحضها » بل نحن نوردها على سبيل القثيل لاتطرف الذى تقع فيه 
الفلسفة حيما تفرض بطريقة تعسفية » نظرية مسبقة على اللسرة المالية ء 
فلا تكون النتيجة الى ع رانك سا نا E‏ وى تر من ويه 


التعسى الخائر . 
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أما شوبهور - مثله فى ذلك كثل كروتشة - فإنه يكشف فى الكثر 
من إشاراته العرضية عن إحساس بالأعمال الفنية يزيد ( ولا يقل ) عن كل 
ما نحده لدی معظم الفلاسفة الآخرين » ولكن تأويله للحدس الالى جدير 
بأن يشار إليه بوصفه مثالا آخر لعجز الفلسفة التام عن مواجهة التحدى 
الذى يثيره الفن فى وجه الفكر التأملى . وقد كتب شوبهور مولفاته بعد 
أن كان «كانت » قد وضع مشكلة الفلسفة بإقامة تفرقة حاسمة بين المعى 
والظواهر › أو بن العقل والظواهر » ولاشك أن وضع أبة مشكلة إنا هو 
أنجع السبل للتأثر على التفكر اللاحق . وهكذا جاءت نظرية شوبنهور فى 
الفن > على الرغى ما تنطوى عليه من الملاحظات الكشرة الحاذقة » مجرد 
توسيع -جدلى ( أو ديالكتيكى ) لله الخاص للمشكلة الكانتية » ألا وهى 
مشكلة العلاقة بين المعرفة والواقع » أوبين الظواهر الحقيقية القصوى . 

وكان« كانت » قد جعل من الإرادة الأخلاقية » تلك الإرادة الى حكها 
الشعور بالواجب بوصفه شعوراً يفوق الحس ويعلو على التجربة » المدخل 
الأوحد إلى اليقن أو الإعان بوجود الحقيقة القصوى . ثم جاء شوبهورء 
فتصور وجود مبدأ فعال أطلق عليه اسم « الإرادة » . وقال عنه: إنه المصدر 
الحلاق لسائر الظواهر ‏ سواء أكانت ظواهر الطبيعة أم ظواهر الحياة 
الخلقية - وقد ذهب ف الوقت نفسه إلى أن الإرادة هى صورة من صور 
الحهاد العنيف الهم الذى قضى عليه بالإحباط المستمر والفشل الدام . 
وعلى ذلك » فإن السبيل الأوحد لبلوغ السلم والرضا الداكم إنما يكون بالفرار 
من الإرادة والتخلص من كل ثمراتها . وكان «كانت» قد وحد بين الحرة 
المالية والتأمل » فجاء شوبهور وأعلن أن التأمل هو سلوب الفرار 
0 المروب م الأوحد . وقال: إننا حيها نتأمل الأعمال الفنية » إنما نتأمل 
التحققات الموضوعية 1)12]085اء2زطه ‏ للإرادة ٠‏ وبالتالى فإننا نتحرر 
من السلطة الى تفرضها علينا الإرادة فى سائر ضروب اللحرة الأخرى > 


والتحققات الراضوغة للإرادة هى ممثابة «كليات » » فهى أشبه ما تكون 
بصور أفلاطون الأزلية الأبدية » أو بالمثل » وحن حن اتتأملها تاملا 
حالصا فإننا نفقد ذواتنا فما . وبالتالى فإننا ا > وتحصل 
على « الغبطة الروحية النابعة من إدراك قد خلا تماماً من كل إرادة» . 
وأنجح نقد يمكن أن يوجه إلى نظرية شوبنهور»إنما هو ذلك الذى نجده 
فى صمم عرضه لنظريته . وآية ذلك أنه يستبعد من الفن كل عر » نظراً 
لأن السحر إنما يعى الحاذبية » والحاذبية هى ضرب من الاستجابة عن 
طريق الإرادة » أو هى فى الواقع ذلك الحانب الإيجانى من علاقة الرغبة 
بالموضوع » فى حين أن التفور هو الحانب السلبى هذه العلاقة » ولكن نمة 
أمراً آخر قد يكون أكثر أهمية من كل ذلك ألا وهو التنظم المرى الثابت 
أو الترتيب الطبى الحدد الذى أقامه شويئهور ؛ فهو لا يقتصر على القول 
يأن ضروب الال الطبيعى أدنى أو أقل شأناً من ضروب الال الفنى نظراً 
لأن ما تحصل عليه الإرادة من « نحقق موضوعى » فى الإنسان يفوق كل 
ما محضل عله ق الطبيعة + بل هو بضبف إل ذلك أيفا أن" عة تنظيا من 
الأدنى إلى الأعلى يشيع فى كل من الطبيعة والفن . والتحرر الذى نحصل عليه 
من تأملنا الخضرة » والأشجار » والأزهار » يعد أدنى شأناً من ذلك التحرر 
الذى نحصل عليه من تأملنا لأشكال الحياة الحيوانية » فى ححين أن حال 
الموجودات البشرية هو أسمى ضروب الال » نظراً لآن الإرادة تتحرر 
عيره من العبودية المتضمنة فى الضروب السابقة من مجلياتها . ظ 
وفن العارة نى نظر شوبئهور إنما يشغل - بين الأعمال الفنية - المكانة 
الدنيا . والسبب الذى يسوقه شوبهور لتفسير هذه الواقعةء إنما هو مجرد 
استنتاج منطى يرتب على مذهبه » فهو يقول:إن قوة الإرادة الى يستند 
إلا المهار هى من أدنى رتبة » لأا لا تعدو العاسك والحاذبية ( أو الثقل ) 
على نحو ما يتجليان فى الصلابة المتينة والوزن الثقيل » ومن هنا فإنه لامكن 


/ بعد‎ ١ 


SAA‏ اق 


لی بناء مصنوع من الحشب أن يكون حميلا ( بكل معنى الكلمة ) . کا أنه 
لابد من استبعاد كل اللوازم البشرية من مجال التأثر المالى نظراً لارتباطها 
الوثيق بالرغبة » والنحت أرق من المغار » لأنه وإن كان مرتبطاً بالأشكال 
الدنيا من الإرادة ء إلا أنه لام ما إلامن حيث هى متجلية فى الشكل 
البشرى . أما التصوير فإنه يعى بالأشكال والصور » وبالتالى فهو بقترب 
من المثل أو الصور الميتافزيقية . وأما فى الأدب » وبالأخص ف الشعر ء 
فإننا نرت إلى مستوى امثال الحوهرى للإنسان نفسه » ومن ثم فإننا تبلغ 
أوج أو ذروة نتائج ( أوتمرات) الإرادة . 

وإذا كانت الموسيى - فى نظر شوبئهور - هى أسمى الفنون » فایس 
ذلك نحرد أا تقدم لنا نحققات موضوعية خارجية للإرادة » بل لالا 
تضع أمام أعيننا صمم عليات الإرادة » فب لنا السبيل لتأملها . وفضلا 
عن ذلك » فإن « الفواصل الموسيقية ية امحددة فى السلم ا موسیی توازى الدرجات ِ 
المحددة للتحقق الموضوعى للإرادة » وبالتالى فهى تقابل الأجناس الموجودة 
ف الطبيعة »> وآية ذلك أن النغات المنخفضة تمثل أعمال القوىالدنيا » فى حن 
تفن" ات ال فة الس ,إل اة ار الوا قري ا 
الحيوانىة » ف حن تعير « الملوديا » عن الحياة العقلية للإنسان ٠‏ ألا وهى 
أرفع شىء ف الموجود الموضوعى . 

ولا كان المدف الذى نرى إليه هو مجرد الإشارة إلى مذهب شوبهور» ٠‏ 
فقد راعينا أن تكون اللحلاصة الى قدمناها قصيرة موجزة . ولكن هذا 
لا بمنعنا من أن نقول مرة أخرى:إن الكثر من ملاحظات شوبنهور العرضية 
(العابرة ) صائبة » فضلا عن أنها تل على الموضوع الكشر من الأضواء . 
بيد أن كل تلك الأدلة الى قدمها شوبهور على أصالة تذوقه أوحسن تقديره 
الشخصى, إنما هى ف الوقت نفسه دليل ساطع على الحطأ الذى بقع فيه 
المغكر الفيلسرف حيا لا تكون تأملاته انعكاساً أو إسقاطاً على الفكر 


تحديى النلسفة ۹۹ 


الموضوع الواقعى للفن من حيث هو خيرة » بل مجرد تأملات نظرية 
قد نمت وتطورت دون أدنى اعتبار للفن . ثم فرضت من بعد كبديل يقوم 
مقام الفن » ولم يكن غرضنا خلال هذا الفصل أن نتعرض لنقد الفلسفات 
العديدة فى الفن من حيث هى كذلك » بل كل ماكنا نسهدفه هو الكشف 
عن الدلالة الى ينطوى علما الفن بالنسبة إلى الفلسفة فى أرحب ميادينها › 
والواقع أن مثل الفلسفة كثل الفن من حيث إن كلا منهما إنما يتحراك 
فى وسط يسوده العقل التخيل . ولما كان الفن هو إلى أبعد حد ‏ المظهر 
المباشر المكتمل للخيرة من حيث هى خيرة » فليس بدعاً أن نراه يزودنا 
وا شيط وهن رعا )انتوم به ا من باكر اك ا 

والملاحظ فى الفن باعتباره خمرة » أن الواقعية والإمكان (أو المثالية ) 
والقدمم والحديد و و ا و 
والكلى » والسطح والأعماق > والحس والمعى » تتكامل وتندمج حميعاً 
فى خصيرة موحدة » فتتحول كلها عن المعبى الذى كانت تملكه حيها كانت 
ا ف افك .ع واکان سعد ته ل ]نه لمنى ا ور 
فإن هذه العبارة إنما تصدق بأ كل معانها على الحيرة اللمالية دون سواها . 
وإنه لمن الحتق أيضاً أن تقول عن الفن من حيث هو خر ة:إنه ليس للطبيعة 
وجود ذاتى ولاموضوعى » كا ألما ليست فردية ولا كلية فضلا عن آلا 
ليست حسية ولاعقلية » وإذن فإن دلالة الفن بوصفه خحرة إنما هى دلالة 
لا نظر ها بالنسبة إلى عاطرة التفكير الفلسى . ٤‏ 


الفصل الثالث عشر 


التعر الس والسر راق 


إن النقد ‏ يستوى فى ذلك أن ننظر إليه من الناحية الفكرية أو من الناحية 
الاشتقاقية ‏ إنما هو « الحكم » .وعلى ذلك فإن فهم الحكر هو الشرط الأول 
لقيام نظرية تدور حول طبيعة التقد » والإدراكات الحسية هى الى تزود 
الحكم بالعناصر أو المواد اللازمة له . سواء أكانت هذه الأحكام متعلقة 
بالطبيعة المادية » أم بالسياسة » أم بأبة سيرة شخصية . وموضوع الإدراك 
الحسى إتما هو الشى ء الوحيد الذى محدث اختلافاً فى الأحكام الى نصدرها . 
ومن هنا فإن ضبط موضوع الإدراك من أجل ضمان توافر المعطيات الملائمة 
للحكم»إنما هو المفتاح الرئيسى لتلك التفرقة المائلة أو ذلك الاختلاف الضخم 
بن الأحكام الى يصدرها الرجل ال همجى على الأحداث الطبيعية » وتلك 
الأحكام الى يطلقها رجل مثل نيوتن أو أينشتين . ولما كانت مادة النقد 
الجالى إنما هى إدراك الموضوعات اللهاليةءفإن ما محدد النقد الطبيعى والفى 
۴ دائماً كيفية ( أونوع ) الإدراك امباشر» ولا سبيل إلى معاحة تبلد الإدراك 
عن طريق أى قسط من التعلم » مهما كان واسع المدى» أوعن طريق التحكم 
فى أية نظرية مجردة » مهما كان من صما . كذلك لا عكن الحيلولة دون 
نفاذ الحكم إلى الإدراك المالى » أوعلى الأقل دون تدخله ق الانطباع الأولى 
الكلى الكيى غير امحلل . ظ 

وإذن فإن من الممكن ‏ من التاحية النظرية ‏ أن ننتقل على الفور 
من الخيرة اللالية المباشرة إلى ماهو متضمن فى صمم الحكم ؛ على أن 
يكون دليلنا فى الحالة الأولى هو المادة المشكلة للأعمال الفنية على نحو ما هى 
قائمة تى الإدراك الحسى » وى الحالة الثانية هو العناصر المتضمنة 


e۰۲‏ الفن خدرة 


فى الحكم بمقتضى طبيعة بنائه الخاص . ولكن الواقع أنه لابد لنا بادئ ذى بدء 
من أن نشرع ف “بيئة الربة وتخليصها مما علق مها . وهنا نجد أن الحلافات الى 
م تم تسويها حول طبيعة لحك[ عا تنعكس على نظريات النقد الفى » ف حن 
أن التزعات أو الاتجاهات المتنوعة فى الفنون قد عملت على قيام نظريات 
متعار ضة أصبحت توسع وتكد بقصد تترير حركة من الحركات واسمهجان 
أخرى . والحق أن هناك أساساً للاعتقاد السائد بأن أكثر المسائل حيوية 
فى النظرية الماليه.إنما تتمشل عادة (أو بصفة عامة) فى الحلافات الدائرة 
حول بعض الحركات الخاصة فى هذا الفن أو ذاك » كما هى الحال بالفسبة 
إلى النزعة « الوظيفية » فى فن العارة » أو بالنسبة إلى الشعر « الخالص ۲ 
أو النظم المرسل (الحر) فى الأدب » أو بالنسبة إلى « الازعة التعبيرية ) 
فى الدراما » أو بالنسبة إلى اتجاه « مجرى الشعور » فى الرواية أو القصة » 
أو بالنسبة إلى « الفن البروليتارى) وعلاقة الفنان بالظروف الاقتصادية 
وضروب النشاط الاجتاعى الثورى . ومثل هذه الحلافات ( أو المنازعات ) 
قد تقئرن بشى ء من الحرارة أو الواسة » كما أنها قد لا تخلو من آراء مبتسرة » 
ولكلها قد تكون نحت قيادة عبن فاحصة تصوب أنظارها نحو الأعمال الفنية 
الغينة: الالموسة أكر .نما هو الغأن بالنسبة إلى تلك التأملات الطويلة الشاقة 
الى تدور حول النظرية الحالية بصفة مجردة .ومع ذلك » فإن هذه الحلافات 
تسهم فى تعقيد نظرية النقد » إذ تقحم علها أفكاراً ومقاصد مستمدة من 
حركات نحزبية خارجية . < 

وليس فى إمكاننا أن نقرر بكل اطمئنان منذ البداية أن الحكم فعل عقلى 
مارس على مادة الإدراك المباشر » بقصد الوصول إلى إدراك أتم وأونى » 
وذلك لأن للحكم أيضاً معى قانونياً أو دلالة تشريعية كنا يظهر من عبارة 
شكسبر الى يقول فبا : « أهو ناقد » بل هو حارس ليلى » . ولو أننا 
سايرنا المعنى الذى تزودنا به عملية تطبيق القانون » لكان فى وسعتا أن نقول : 


النقد الفنى والتقدير المالى 00 


إن الحكم أو الناقد هو ذلك الرجل الذى يصدر حكماً جازم يتصف بالسلطة 
أو الصبغة الآمرة . ونحن نسمع الناس يتحدثون باستمرار عن الحكم والنقاد . 
أو عن الحكم الذى ينطق به التاريخ على الأعمال الفنية » ومن هنا فإن النقد 
لا يعد نشاطاً تنحصر مهمته فى تفسير مضمون العمل الفى من حيث مادته 
وصورته » بل هو يعد عملية تعرئة أو إدانة بالاستناد إلى الحاسن والعيوب . 

والحكم أو القاضى - بالمعنى القانونى لهذه الكلمة ‏ إتما يشغل منصباً 
له نفوذه أو سلطته الاجماعية . والأحكام الى يصدرها إنما تحدد مصير 
فرد من الأفراد » أو هى قد تفصل فى قضية ما من القضايا » فضلا عن أنها 
فى بعض المناسبات قد تقطع بالرأى الحاسم فما يتعلق بشرعية بعض المسالك 
الخاصة من الفعل فى المستقبل » والنزوع نحو السلطة ( مع الرغبة فى الحصول 
على اهام الآخرين ) إنما يشيع فى صدر الخلوق البشرى . هذا إلى أن 
جانباً كبراً من وجودنا نما تغلبعليه نغمة المدح والذم أو التعريروالاسبجان» 
وتبعاً لذلك فقد ظهر فى مجال النظر العلى - على سبيل الانعكاس أو تجرد 
صدى للميل المنتشر فى مجال الحياة العملية ‏ انجاه ميل إلى صبغ النقد الفى 
بصبغة « قضائية » . وليس فى وسع المرء أن معن النظر فى العبارات السخية 
الى تنطق ا هذه المدرسة من مدارس النقد » دون أن يفطن فى ال حال 
إلى أن الحانب الأكبر منها يدخل فى نطاق الأسلوب التعويضى » وهو ما أدى 
إلى ظهور تلك العبارة الساخرة الى تقول :إن النقاد هم أولئك الذين 
فشلوا فى مضمار الإبداع الفنى » والواقع أن الكثير من النقد المنتسب إلى 
النوع القضائى إنما يصدر عن عاطفة لا شعورية بعدم الثقة فى النفس > 
وبالتالى فهو عثل عملية التجاء يلوذ فما المرء بالسلطة ملتمساً نوعاً من 
المابة . وإذا کان نمة شىء يعوق الإدراك أو يعطله » فذلك هو تذكرنا 
للقاعدة المعتمدة ( أو ذات النفوذ ) محيث نحل « السابقة » و « الاعتيار القام » 
محل اللحرة المباشرة » ومن هنا فإن رغبة الناقد فى الحصول على مركز معتمد 


وم القن خبرة 


أو نفوذ قوى قد تدفغه إلى التكلم بلهجة الوكيل المفوض الذى ينطق باسم 
المبادئ المعتمدة ذات السيادة المطلقة الى لا ريب فہا : 

ولكن - لسوء الحظ ‏ أن أمثال هذه الاتجاهات قد أفسدت مفهوم 
« التقد» نفسه ؛ والسبب ق ذلك أن الحكم حين يكون مائيً حامما » أو حين 
يكون من شأنه أن يقطع فى الأمور قطعاً جازماً » فإنه عندئذ إنما يغلق 
السبيل أمام تجدد الطبيعة البشرية » على العكس من ذلك الحكم الذى ينمو 
ويتطور فى مضمار الفكر » كإدراك واع قد تحقق بنفاذ وعمق . والحرة 
الأصيلة . الوافية ليست بالأمر اليسر الذى يسبل الوصول إليه » بل إن 
حصيلها مو محك لقياس المحساسية الأصلية ( أو الفطرية ) ومدى نضج 
الحرة من خلال الاتصالات الواسعة . هذا إلى أن الحكم من حيث هو فعل 
نضطلع فيه بالبحث الحكم المضبوط نما يتطلب حصيلة ثرية » وبصيرة 
منظمة » وإنه لمن الأيسر لنا أن « نخر » الناس عا ينبغى لم أن يؤمنوا به » 
عن أن نعى أنفسنا عهمة التمييز الوحيد » ولاشك أن الحمهور حن يعتاد 
هو نفسه أن يتلى أحكامه » بدلا من أن يدرب على البحث التأملى » فإنه 
عندئذ سرعان ما يؤثر طريقة تلى الأحكام . | 

ولا سبيل إلى إصدار حكم قضاى إلا بالاستناد إلى قواعد عامة يفئر ض 
فما أا تصدق على حيع الحالات . والضرر الترتب على الأمثلة الحزئية 
الحكم القضائى » من حيث هى جزئية » أقل خطورة من النتيجة الصربحة 
لمثرتبة على تكوين هذا الرأى مع وجود معاير معتمدة من ذى قبل » 
وسوابق أوحالات معروفة ببن اننا > نستند إلها ى حكمنا . ولقد كانت 
كلاسيكية القرن الثامن عثرالمزعومة تدعى أن القدماء قد زودونا بهاذج 
نستطيع أن نستمد منها كل قواعدنا . وقد امتد تأثر هذا الاعتقاد من ميدان 
الآدب إلى فروع أخرى من الفن . فرأينا رينولدز 86700145 ينصح 
- طلاب الفن عراعاة الأشكال الفنية السائدة لدى مصورى « روما » 


النقّد الفى 75 التقفدير الا O0‏ 


و« أوميريا » وط ہل محذراً إياهم من الوقوع نحت تأثر باى المصورين ء 
خصرصاً تنتورتو 7180:6040 الذى كان يقول عن ابتكاراته:إمها « وحشية 
غريبة الأطوار » متهورة » خارجة عن الألوف » . 

وة رأى معتدل و فى بيان أهمية اماذج الى تمدنا مها الماضى وهر 
الزأى الذى يقدمه لنا ماتيو آرنولد » وهو يقول:إن خر طريقة الكشف 
عن ذلك « النوع الخاص من الشعر الذى ينتمى إلى الطبقة الممتازة محق » 
والذى يستطيع بالتالى أن يسدى إلينا أكر قسط ممكن من لخر > هو أن 
نضع نصب أعيننا ES‏ الشعراء وتعبير امهم > وأن نحاول تطبيقها 
كحك أومعيار تختير به كل * شعر آلحر ۾ . حقاً إن رینولدز ینکر أنه يعبى 
بذلك أن يكون موقف الشعر الآنحر هو موقف المحاكاة' ولكنه يقرر مع ذلك 
- أن أمثال هذه الأبيات هى»« المعيار المعصوم من الحطأ الكشف عن وجود 
الصبغة الشعرية الممتازة أوعدم وجودها » . ولو أننا صرفنا النظر : عن العنصر 
الأخلاق المتضمن فى العبارة الى عمدنا إلى إبرازها » لوجدنا أن فكرة 
المعيار « المعصوم من الحطأ » لابد حما ‏ لو أننا عملنا ممقتضاها ‏ أن تضع 
حدوداً أمام الاستجابة المباشرة فى الإدراك » وأن تتسبب فى ظهور حالة 
البيب والاعماد على العوامل الحارجية الدخيلة » وهذا كله إنما يضر بالإدراك 
الحيوى ضرراً عظها . وفضلا عن ذلك » فإن نمة مشكلة أخرى ترتبط أيضاً 
عا نحن بصدده » ألا وهی أن نعرف ما إذا كانت روائع الفن فى الماضى 
قد لفيت قبولا عام باعتبارها كذلاك > نظرا لما حظيت به من استجابة 
شخصية » أو ما إذا كان هذا القبول وليد سلطة التقليد والعرف . 
والرأى الذى يذهب إليه ماتيو آرنوك ذا الخحصوص هو أن المعول الأول 
والأخصر إنما هو على ما يتمتع لحي وا رس 


0 ) «أوميريا» : مقاطمة من. مقاطعات وسط إيطاليا » يقطمها هر التير وعاصمها 
بروزا » وقد نشأ فها بعض الفنانين الإيطاليين المشهورين . (المرج ) 


“٠ه‏ الفن خر ة 


والظاهر أن ممثل مدرسة « النقد القضالى » القانولى اjudicia‏ 
توا الى ليسوا على بينة مما إذا كان اساندة الفن عظاء لام براعون 
قواعد معينة » أو ما إذا كانت القواعد الى ينبغى التزامها الآن إتما هى 
مستمدة من خدرة عظاء الفنانئن . والأسلم لنا أن نقول بصفة عامة ‏ فيا 
نعتقد ‏ إن الاستناد إلى قواعد إعا هو صورة واهنة مشوهة لإعجاب مباشر 
سابق بعمل بعض الشخصيات البارزة ؛ إعجاب قد استحال فى خاتمة المطاف 
إلى ضرب من الاسّرقاق أو العبودية . ولكن سواء أكانت المعايير والقواعد 
والإرشادات قائمة بذانها عع حساما الخاص » أم مستمدة E‏ الفن 
العالمى » فإن من الموٴكد أا عامة : فى حن أن موضوعات الفن فردية . 
وآية ذلك أنه لا موضم لتلك المعابير أو القواعد فى صمم الزمان » وهو 
ما نعر عنه بسذاجة حيما نقول عا: إا أبدية » ومعبى هذا أنها لا تنتمى إلى 
شی ء قائم هنا أو قاءم هناك » وهى حن تنطبق على كل شىء فإنها لاتنطبق - 
بصفة خاصة ‏ على أى شىء . ومن هنا فإنما لا تكتسب الطابع العيى 
المشخص اللهم إلا إذا تمثلت فى عمل كبار الفنانئن أو« أساتذة الفن » . وهذا 
هو السبب فى كونها تشجع عملية التقليد أو المناكاة . حماً إن كبار الفئانين 
أنفسهم لابد من أن بجحتازوا مرحلة تلمذة أو تدريب . ولكلهم عمجرد مايصلون 
إلى مرحلة النضجءفإنهم سرعان ما متصون كل ماسبق لم تعلمه فى خر ٣م‏ 
الخاصة » وعيانهم الفردى وأسلو مم الشخصى . وإذا كنا نطلق على كبار 
الفنانين اسم « أساتذة الفن » فذلك - على وجه التحديد ‏ لأنهم لا يقتفون 
خطا أية تماذج » ولايلتزمون أية قواعد » بل هم مخضعون هذه وتلك للحدمة 
غرض خاص ألا وهو توسيع خخرنهم الشخصية . وقد نطق تولستوى 
بلسان حال الفنان حيئا قال : « إن شيئاً لا يعمل على تشويه الفن كتلك 
السلطات الى ينصها التقد » . وجرد ما يعترف لأحد الفنانن بالعظمة 
« فإن كل أعاله سرعان ما ينظر إلبا على أمها جديرة بالإعجاب » حليقة 


النقد الفنى و التقدير ألمالى 0۷ 


بأن تكون موضع تقليد أومحاكاة . . وکل عمل زائف يلبى من جانبنا 
نمجيدا أوتعظها » إنما هو باب تتسلل من خلاله حاعة المنافقين فى الفن » . 

وإذا كان أنصار «النقد القضائى » لا يتعلمون التواضع من الماضى 
الذى يدعون أنمم يكنون له كل تقدير » فليس ذلك براجع إلى عدم توافر 
العناصر أو المواد اللازمة » وحسينا أن نعود إلى تاريخهم لكى نرى كيف 
أن هذا التاريخ هو سحل حافل بالأغلاط الفاحشة . وقدكان المعرض التذكارى 
الوحات رنوار - وهو المعرض الذى أقم بباريس فی صيف عام ١197#‏ 
فرصة سانحة للنبش عن بعض الأحكام أو العبارات الى أصدرها النقاد 
الرسميون منذ نحو خسن عاماً قبل ذلك التاريخ . فن قائل بأن لوحات 
رنوار تسبب غثياناً يشبه دوار البحر » إل قائل بأنها نتاج عقلية مريضة 
( وتلك عبارة محببة ) . ومن قائل بأنها تمرج بطريقة اتفاقية صرفة أعنف 
الألوان › إلى قائل أ ) إنكار لكل ما هو سائغ . أومباح permissible‏ 
( وتلك كلمة تستحق التنويه ) فى التصوير » أعى لكل ما يسمى ضوءاً , 
أو شفافية » أو ظلاء أو وضوحاً » أو رسما ) . وحی ی عام۱۸۹۷ ( وهی 
سنة متأخرة نسبياً ) اعر ضت حماعة من الأكادممين ( وهم دائماً من أنصار 
النقك القانوق أو الرسمى ) على قبول متحف لوكسمبورج جموعة من لوحات 
رنوار » وسسزان » ومونيه . وقال أحد هوؤلاء الأكادممين:إنه لمن المستحيل 
على المعهد أن يقف صامتاً حيال فضيحة كرى كتلك الى ينطوى علها قبول 
مجموعة من الأعمال الحنونية »> خصوصاً وأن المعهد هو حامى حى التقليد 
( وتلك فكرة أخرى من الأفكار الممسزة للنقد القانونى أو الرسمى )0“ , 

مك آنا له نكاد تحن ى النقد الفر سى عاذ سر cel e‏ 
إذا أردنا عن على أحكام تتجلى فما الضخامة الحقيقية أو الهويل الفعلى » 

( ه ) يلاحظ أن الغالبية ا المجموعة محفوظة الآن متحف اللوفر . 
و حده دليل كاف على مدى جدارة النقد الرسمى . 


0١۸‏ ألفن خغسرة 


فحسبنا أن نرجع إلى العبارات السخية الى تفوه ما أحد النقاد الأمريكين 
عناسبة افتتاح معر ض آرموری ر۲ه"۸۲ بنيويورك عام ١911‏ + فهو 
يقول مثلا نى معرض الحديث عن عتم فن سيزان : « إنه فنان انطباعى من 
الدرجة الثانية . ولكن الحظ قد محالفه بين الحدن والآأخر > فيقدم لنا لوحة 
جيدة إلى حد ما » . أما عن « الإنتاج الفج » الذى يقدمه لنا فان جوخ › 
فإن الناقد الأمريكى يبادر إلى تصفيته بقوله : « إن صاحبه انطباعى كفء 
إلى حد ما ولكن يده ثقيلة ! . وهو لا يكاد يعرف عن امال إلا النزر 
اليسر > فضلا عن أنه يبدد الكثر من أقمشة الوضات اوم مور ركيكة 
وأشكال لا أهمية لها » . أما عن ماتيس » فإن الناقد الأمريكى عكر عليه 
بأنه « قد تخلى تماماً عن كل احترام للصنعة ( التكنيك ) فلم يعد لديه أى شعور 
بالواسطة الى يستخدمها > ومن هنا فقد قنع هذا المصور بأن يلطخ أقمشته 
بضروب من البذاءات الحطية واللونية . وإذا كانت هذه اللوحات تتنكر 
لكل ما يتضمنه الفن الصادق » فإن هذا التنكر موالدليل الساطع على ما يتصف 
.به صاحها من اكتفاء ذانى مفعم بالغرور . . وإذن فإن هذه اللوحات ليست 
أعالا فنية بقدر ما هى سفاهات هزيلة » . وحن نلاحظ أن هذه الإشارة 
إلى « الفن الصادق » هى مة من السات الممزة للنقد القانونى ( أو القضال) › 
فى حين أن الحكر الذى نحن بصدده هنا مجانب الصواب تماما فى نقده » 
حى إنه ليقلب رأساً على عقب كل المزات المامة الى يتمتع ما الفنانون 
المشار إلمهم : فان جوخ مثلا فنان متفجر وليس « ثقيل اليد » أو بليدا ظ 
متقاعساً . وماتيس رجل صنعة إلى حد الإفراط فضلا عن أنه بطبيعته ميل 
إلى التزيين لا إلى الفظاظة » أو الابتذال » أو اللحشونة . أما الحكم على ساز ان 
بأنه « فنان من الدرجة الثانية » فهو حكم بليغ لا حتاج إلى تعليق ! ومع ذلك 
فإن الناقد المشار إليه قد تقبل التصوير الانطباعى الموجود لدى مانيه ومونيه » 
ولاغرو » فإنه قد أصدر حكه هذا عام 141 ء لا قبل ذلك بعشرين عاما » 


النقد الفى والتقدير الخجمال ‏ َه 


وليس بدعاً أن نجىء الأجبال اللاحقة له فتتخذ من سيزان أوماتيس معاير 
تدين (أو تستهجن ) ا بعض حركات المستقبل فى مضار فن التصوير . 
و« النقد » الذى أتينا بذكره قد جاء على أعقاب ملاحظات أخرى 
تكشف عن طبيعة المغالطة المتمثلة فى الحلط بن صنعة بعينها وبين الصورة 
المالية » والناقد الذى نحن بضدده يستشهد بتعليق منشور لزائر من زوار 
المتحف لم يكن تحرف صناعة النقد » وهو تعليق يقول فيه : «إنى ل أسمع 
قط حمهوراً من الناس بتحدث كل هذا الحديث عن المعى ٠‏ وعن الحياة › 
ولايكاد ينطق إلا بالزر اليسر عن الصنعة > والقم » والدرجات اللونية ع 
والرسم > والمنظور » والرسوم التخطيطية بالأزرق والأبيض . . الخ . 
ويضيف الناقد القانونى إلى هذا النص تعليقه الحاص فيقول : ١‏ إننا ندين 
بالشكر لهذا الزائر على هذا الدليل الملموس المقتضب الذى يكشف عن مغالطة 
ET‏ ار من كل ما عداها ‏ بتضليل الملاحظن الممعنين فى الثقة » 
وتعث ف ل نفوسهم الشعور با لحر ة أوالارتباك التام . والشخص الذى يذهب 
إلى المتحف ( أو المعرض الفى ) وكل همه هو المعبى والحياة » ولو كان ذلك 
على حساب مسائل الصنعة الفنية » ليس مجرد شخص يدعى صحة أمر قبل 
إقامة الرهان عليه فحسب » بل هو يترع به ويقدمه بكلتا يديه . ولكن 
الملاحظ ئ لفن آنه لا مکن أن يتوافر عنصرا ١‏ المعى » و١‏ الحياة » » اللهم 
إلا بعد أن يكون الفنان قد ملك زمام تلك العمليات التكنيكية الى قد توئهله 
عبقريته ( أو لاتؤهله ) للعمل على استحضارها إلى الوجود ( هكذا 
الأصل 5 ) 
والإجحاف المتضمن فى ازم بأن صاحب هذا التعليق قد قصد إلى 
' استبعاد مسائل التكنيك ( أو الصنعة الفنية ) لحو من السهات المميزة لهذا النقد 
القانونى المزعوم » محيث إن دلالته الوحيدة 6 تنحصر فى کونه يظهر نا 
على الحد الذى يذهب إليه الناقد حيهًا يقتصر على التوحيد بن التكنيك بصفة 


١1م‏ الفن غيرة ‏ 


عامة » وبين نموذج خاص بعينه من أساليب الصنعة . وهذه الواقعة وحدهات ‏ 
فى ذاتدلالة عميقة . فإنها لتظهرنا على مصدر الفشل الذى تمى به أحسن 
ضروب النقد القانونى ؛ ألا وهو عجز ها عن مواجهة انبثاق أساليب جديدة 
من الحياة » وظهور خصرات تتطلب أساليب جديدة من التعبر . وقد أظهر ‏ 
حميع المصورين الانطباعيين المتأخرين ( باستثناء حالة جزئية خاصة هى حالة 
سىزان ) ى أعماهم الفنية المبكرة أنهم كانوا مالكين تماماً لزمام صنعة 
الأساتذة الذين تقدموا علمهم مباشرة . وآبة ذلك أن تأثير کور بيه > ودلاکروا» 
وحی Ingres ¢ T‏ 00 كان مسيطراً علهم أوشائعاً لل. مم . ولكن هذه 
الصنعة ( أو تلك الأساليب التكنيكية ) إنما كانت e aT‏ 
القدعة » فلا بلغ هؤلاء المصورون مرحلة النضج » لم يليثوا أن أصبحوا 
عتلكون ضروياً جديدة من العبان أو الروتكية > ومن ثم فإنهم صاروا بروله 
العالم بطرق لم يكن لدى المصورين القدماء أى إحساس ہا » ومعبى هذا 
أن مو ضوعهم الحديد قد أصبح يتطلب صورة جديدة . ولما كانت هناك 
علاقة تبادل بين الصنعة والصورة“فقد وجد هؤلاء المصورون أنفسهم 
مضطرين إلى اصطناع أساليب تكنيكية جديدة فى تجريهم » ولاشك 
7 البيئة حدن ا 8 تغير من الناحيتين المادية والروحيةءفإنها تتطلب 

TT‏ الدفن الذى 
يكن حى فى أفضل ضروب النقد القانونى . وإذا كان هناك معى جو هری 
تنطوى عليه أية حركة جديدة هامة فى أى فن من الفنون فذلك هو تعبر ها 
عن شىء جديد فى الحيرة البشرية » أعنى عن أسلوب جديد من التفاعل ٠‏ 


(ه) آنجر 1٥08۲۴‏ : مصور فرئسى مشهور تتلمذ على يد دافيد : وحاول مخفاكاة 
رافائيل . وقد امتاز بدقة ملاحظته » وإتقانه للرسم » وبراعته فى تنقية الخطوط . ومن أشبر 
لوحاته و الينبوع » وبعض لوحات نمثل شخصيات كلوحة برتان ء8 وجرانيه 1ع5هة:© 
( ۱۸۷-۱۷۸۰( . ` (المترجم) 


النقد الفنى والتقدير الال ٠‏ ۹ 


بن الخلوق الخى وبيثته » وبالتالى انطلاق قوى كانت من قبل معطلة 
( معاقة) أو خامدة (هامدة ) . وإذن فإن كل توحيد نقيمه بين الصورة 
ون التكنيك السائد أو الصنعة المألوفة ع لا عكن أن يفيدنا فى الحكم على 
مظاهر بحركة فنية جديدة + بل هو يواد ب على العكسن ‏ إل إصدار ' 
أحكام خاطئة علها . ومالم يكن الناقد حساساً أولا وقبل كل شىء « بالمعى 
والحياة ) من حيث هما المادة الى تتطلب صورما الحاصة » فإنه لن علك 
سوى أن قت غاا أمام انيثاق الدرة الى تتميز بطابع جديد . 0 
شخص مرف معرض للوقوع تحت تأثر العادة وقوة الاستمرار » فهو 
فى حاجة بالتالى إلى وقاية نفسه ضد تأثيرهما عن طريق التفتح الإرادى 
للحياة ذاتها » ولكن الناقد القانونىإ نما يتخذ من نفس الأشياء الى تمثل أخطاراً 
هدد دعوته » مبداً پار عليه » ومعياراً حتذيه . 

وقد عملت هذه السخافات الحاطئة الى انطوى علما الكثير من ١‏ النقد 
القانونى » ( أو ما سمى نفسه كذلك ) على ظهور رد فعل مضاد تطرف فی 
الانجاه المعارض ٠»‏ وقد انخذدت هذه المعارضة صورة نقد « انطباعى ) 
160551151 . وها النقد الحديد ظ إن ۾ يكن ٤‏ تعببر ه 
اللفظى > فعلى الأقل فى صورته الفعلية ء إن هو إلا إنكار لإمكان قيام النقد 
ععنى الحكم » كا أنه تقرير لضرورة الاستعاضة عن الحكر بالإشارة إلى 
اعات الوجدان والتخيل الى يولدها لدينا الموضوع الفنى . ومثل 
هذا النقد نما هو ه من الناحية النظرية - وإن لم يكن الأمر كذلك دان من 
اللاجرة الفملية ك انعر اف ف وال ا المعنتة الى تتصف ما القواعد 
الحاهزة والحالات السابقة إلى فوضى « الذاتية » الى ينقصها كل ضبط ٠‏ 
موضوعى » والى قد توادى - لو آنا اتبعت بطريقة منطقية - إلى خابط 
عجيب من النتائج الشاذة الى لا موضع ها . وهو ماحدث بالفعل فى بعض ٠‏ 
الأحيان . وقد قدم لنا جول لمتر تقريراً يكاد يكون قانونياً لوجهة النظر .. 


۴ه 20202020202020 الفن غيرة 
الانطباعية فقال : « إن النقد . أيا ماكانت مزاعمه » لا يقوى مطلقاً على 
الفى إلى ما وراء محديد الانطباع الذى محقق لدينا بى لحظة معينة » تحت 
تأثر عمل فی ما » حل فيه الفنان هو نفسه ذلك الانطباع الذى تلقاه من العام 
ف ساعة معينة ) . 

وهذا التقرير إما ينطوى على فكرة ضمنية لو أننا عمدنا إلى التعبير 
عنها بصراحة لوجدنا أنها تمضى بنا إلى ماوراء المقصد الذى تستهدفه النظرية 
الانطباعية ؟ وذلك لآن تعريف الانطباع أو تديده يتضمن شيئاً أكر 
من مجرد النطق به . والواقع أن الانطباعات - من حيث هى التأثثرات 
الكيفية الكلية غير التحليلية الى تطبعها فينا الأشياء والأحداث ‏ إتما هى 
مثابة نات اد بدايات لميع الأحكام . وليست بداية الفكرة الحديدة ٠‏ 
تلك الفكرة الى قد تنہی بحكم ناضج بجىء على أعقاب محث شامل > سوی 
جرد انطباع » حى فى حالة الباحث العلمى أو الفيلدوف . ولكن تحديد 
الانطباع ( أو تعريفه ) إا يعنى تحليله ٠‏ والتحليل لايتقدم إلا عن طريق 
المضى إلى ما وراء الانطباع ء فهو يستلزم إحالة الانطباع إلى الأسس ( أو 
اا الى ج نيا سو ها ر ع وليك ا 
سوى عملية «حکم ) وحى إذا عمد الشخص الذى ينقل إلينا انطباعه 
الشخصى إلى قصر عرضه هذا الانطباع » ونحديده له » وتعيينه لعاله > 
على الإشارة إلى الأسباب أو البواعث الى تكن فى صمم مزاجه الحاص 
وتار ممه الشخصى » محاولا أن يستدرج القارئ بصراحة إلى الأخذ بشہادته » 
فإنه عندثذ لابد من أن جد نفسه مضطراً إلى تجاوز الانطباع امحض من أجل 
ااه غو يد كنمو بوا اهاي اله وها ال راه رضم 
بن يدى القارئ سبباً أودعامة يسوغ ا انطباعه الحاص ء ما مجعل منه 
انطباعاً مدعا يستند إلى ركز ة موضوعية أكثر من أى انطباع آخر لا يكون 


قائماً إلا على مجرد قول صاحبه : « هكذا يبدو لى » ! وق هذه الخالة جد 
القارئ امحرب نفسه بإزاء وسيلة تسمح له بالعييز بن الانطباعات الختلفة 
للأشخاص الختلفن بالاستناد إلى ما مملكه كل شخص من خحرة خاصة 
وميول ذاتية ٠.‏ | | 
- ولأن كانت الإحالة إلى الأسس الموضوعية إما تبدأ بالإشارة إلى التاريخ 
الشخصى > إلا أنها لا عكن أن تقف عند هذا الحد . والسبب فى ذلك 
أن سيرة الشخص الذى عدد انطباعه لا تنحصر داخل جسمه وعقله » وإتما 
ل لل سال عن بسبب تفاعلاتما مع العالم الخارجى » ذلك العالم 
الذى هو فى بعض أوجهه ومظاهره مشترك بيا وبين الآخرين . وحيا 
يكون الناقد حكما ٠‏ فإنه نحكم على الانطباع الذى عدث ى ساعة معينة 
من تاره الحاص » بالنظر إلى العلل الموضوعية الى تدخلت ف مجرى 
ذلك التاريخ . وهو إذا لم يفعل ذلك - على الأقل بطريقة ضمنية - فإن 
القارئ الواعى المتميز مضطر إلى أن يقوم ذه المهمة عوضاً عنه » اللهم 
إلا إذا استسلم استسلاماً أعمى ل « سلطة » الانطباع نفسه . وفى هذه الحالة 
الأخمرة » لن يكون ثمة أدنى فارق بن الانطباعات الحتلفة » بل سيكون 
ا اناع بصيرة الذهن الواعى ااا اندفاع الإنسان 
المتحمس غر الناضج . 
وهناك فكرة أخرى ذات بال تنطوى علما أيضاً عبارة « لمثر» الى 
أوردناها آنفاً » فهذه العبارة تظهرنا على و رت 7 التثاست 
الموضوعى ١‏ ببن الفنان والناقد » : لأنه على نحو ما تكون علاقة الموضوع 
بالفنان » فكذلك تكون علاقة العمل الفبى بالناقد . وآية ذلك أنه حيمًا 
يكون الفنان متبلداً عدم الإحساس » أو حينا يعجز عن تلقيح انطباعه 
ار ا ا 
لابد من أن مجىء هزيلا » كما أن صورته الفنية لابد من أن تجىء آلية . 
(rr)‏ 


16م الفن خبيرة. 


ولا تلف الحال عن هذا الوضع بالنسبة إلى: الناقد أيضاً » ولكن ثمة فكرة 
غر مشروعة تنطوى علما هذه الإشارة إلى انطباع الفنان بوصفه حادثاً 
ف « ساعة معينة ) وإلى انطباع الناقد بوصفه حادثاً فى « لحظة معينة ) » وهذه 
الفكرة 7 تنص على أنه لما كان الانطباع إا حو حواري ا 
فإن أهميته. محدودة بتلك الفرة الزمنية القصيرة . والرأى المتضمن فى هذ 
الفكرة إنما هو المغالطة الأساسية الى ينطوى علا النقد الانطباعى . اد 
ا عاك إلى و ثبت على عمليات طويلة ' 
من اد والتأمل العقلى » إعا و « لحظة معينة » » ولكننا حيما 
نستنتج من هذه الواقعة أن قيمة تلك الحيرة وشرعيتها رهن باللحظة العابرة > 
ال الول الول يو ب ود 
من الأحداث الى لامعی ها . ) 
وفضلا عن ذلك » فإن مقارنة موقف الناقد من العمل الفنى » موف ٠‏ 
الفنان من موضوعه فى من الصحة حيث إنها قد تكون كفيلة بالقضاء على 
النظرية الانطباعية ؛ وذلك لأن ( الانطباع ( الذى علكه الفنان لا يتكون 
هو نفسه من مجموعة من الانطباعات» بل هو يتكون من عناصر موضوعية 
تترجي أو تكيف عن طريق العيان التخيلى . والموضوع مشحون بلمعانى 
اشع ا حى حن يعبر. عن 
POO‏ أن يقع تحت تأثر ضروب مو ضوعية 
من الضغط أوالإلزام . والققص الكامن : فى الكشر من ضروب النقد ‏ 
pm‏ تحمل اسم الانطباعية ‏ إنما يتجلى فى أن 
الناقد لايقف من العمل الذى. ينقده موقت الفنان من ١‏ الانطباعات الى 
تلقاها من العالم ».. والحق أن الناقد يستطيع أن يسترسل فى أقاويله الى لاتمت 
بصلة إلى ا وآرائه التعسفية الحائرة 5 بسهولة ل ما يستطيع 
(» ) يشير ديوى هنا إلى « نظارة الأشكال والألوان الحميلة » kaleidoscoFe‏ الى 


يدير ها الر ای أوينقلها كيفا شاء . والمقه ود بالتشبيه لغار إليه أن الحبرة لا تظهر نا غل هاو يل 
من الأحداث الى لا تنطؤى على أية دلالة » بل هى محكومة بق ومعأان . ( المر ج ) 


النقد الفى والتقدير ألالى e16‏ 


أن يفعل الفنان » فضلا عن أن العجز عن الحضوغ لحك الموضوع أوضبط 
المادة مو أمر أوضح للعين والأذن من العجز المقابل من جانب الناقد . 
وميا نكن عن ع نإن نزوع الناقد نحو الركون إلى عالمه المنعزل إنما 
هو نزوع كبر متأصل بالقدر 0 ( لدى E‏ أن کون هر 
مقبولا تقره نظرية خاصة بعيما . 

E NEY‏ تردّى فما الناقد القانونى » وهى الأخطاء 
اق Ele U ENE N‏ 
CG VSB OE a ss‏ 
بعض التصورات الزائفة حول القع الموضوعية والمعاير N‏ 
كان من السہل على الناقد الانطباعى أن ينكر وجود أى قم مو ضوعية 
على الإطلاق . ولا كانت النظرية الأولى قد اعتنقت بالفعل تصوراً نخاصاً 
للمعايير يتميز بطبيعته الحارجية - ويبدو بوضوح أله يفيل من استخدام 
المعايير احعو لة للغابات العملية ‏ فقد حرصت النظرية الثانية على عل الع 
بأنه ليس مة معاير من أى نوع كائناً ما كان . والواقع كل «معيار ) 
ععناها الدقيق ليست كلمة غامضة أومهمة » وإنما هى تعى أى مقياس 
کی ؛ فالياردة كعيار لقياس الأطوال > والحالون كمعيار لتحديد كيات 
السوائل » إنما هما معياران دقيقان لايقلان فى دقهما عا ممكن أن تجعل 
مهما التعريفات القانونية . ولنضرب لذلك مثلا بمعيار قياس السوائل > 
فنقول :إن هذا المعيار قد نحدد فى إنجليرا بقرار من الرلمان عام ۱۸۲١‏ . 
00 لمعيار .هو عبارة عن وعاء بحوى عشرة أرطال إنجليزية ( معدل 
۱٦‏ أوقية لكل رطل ) من الماء المقطر » موزونة فى المواء ببارومر على 
ارتفاع ثلاثين بوصة وبر مومر فھرنمایی يشير إلى درجة حرارة ٦۲‏ 

وئمة ثلاث صفات خاصة مز ما نسميه يام « المعيار» . أما الصفة 


الأولى» فهى أله شىء مادى خرن يوجد حن تتوافر بعض الشروط الادية 


1ه الفن خبرة. 
النوعية » أعى أنه ليس بقيمة . فالياردة مثلا هى عبارة عن عصا خشبية 
وها ار دوالك اا هو قيب مودع ن ار الاک اتا سد 
مقاييس لأشياء محددة » مقاييس للأطوال » والأوزان » والأحجام › 
ولئن كانت الأشياء الى تقاس لا تعد قيما إلا أن عة قدمة اجماعية كبيرة 
فى أن يستطيع المرء قياسها » مادامت خصائص الأشياء المرتبطة بالحجم 
والمقدار والوزن خصائص هامة للتبادل التجارى . وأخيراً ممكن القول ' 
بان المعائر س من حبك هى معاي لقاس = إا دد الأشياء من جرة 
لكر » والقدرة على قياس الكيات تعيننا عونا كبيراً على إصدار أحكام 
لاحقة » ولكنها لا تعد هى نفسها ضرباً من الحكم . ولما كان المعيار شيا 
خارجياً عاماً » فإنه يستعمل استعالا مادياً . وهكذا توضع الياردة الحشبية 
( مثلا ) وضعاً ماديا على الأشياء المراد قياسها لتحديد طوها . 

وإذن فإن كلمة « معيار» حين تستخدم للإشارة إلى الحكم على الأعمال 
الفنية » إنما تولد ضرباً من اللحلط أو اللبس . اللهم إلا إذا راعينا الفرق 
الشاسع ببن المعى الذى تخلعه اليوم على كلمة ‏ معيار» ومعى معايير القياس ؛ 
وما يقوم به الناقد فى الواقع إنما هو عملية حكم » لا قياس لآية واقعة مادية . 
فليس اهام الناقد موجهاً نحو أى شىء نسى قابل للمقارنة ‏ كما هو الشأن 
فى كل عملية قياس - بل إتما هو موجه نحو شىء فردى » ومعى هذا أن 
موضوعه كيى › لاكى . ولیس فى هذا الموضوع أى شىء خارجى 
عموبى محدده القانون,نحيث يكون واحداً بالنسبة إلى حميع المعاملات > 
أو عكن استخدامه استخداماً مادياً . والطفل الذى يستطيع أن يستعمل 
الياردة الحشبية » يستطيع أن يقوم بعملية القياس كأى شخص ناضج ختر . 
يشرط أن يكون فى وسعه الإمساك بالعصا » مادامت عملية القياس ليست 
عثابة « حكم » وإنما هى عملية مادية تؤدى بغرض تحديد القيمة فى التبادل » 
أو لصالح بعض العمليات المادية اللاحقة » "نا هو الشأن بالنسبة إلى النجار 
حين يقيس الألواح الحشبية الى يستعملها فى عملية البناء » ولكننا لن نستطيع 


النقد الفنى والتقدير الالى 1ه 


ا سا سوا درم نصدره على 

قيمة أية فكرة ة أوقيمة أىعمل فى 

ونظراً لعجز النقاد عن إدراك الفارق بن معى «العيار » على نحو 
ما يستخدم ( أويطبق ) 2 القياس › ومعناه على نحو ما يستخدم ف عملية 
الحم أو النقد » فقد استطاع الأستاذ جرودك Qrudin‏ أن يقول عن أحد 
الأعمال الفنية ‏ : «لقد كانت طريقته أن يقوم بجولة يتصيد فما الكلات 
والتصورات الى تؤيد مزاعمه » إن استطاع أن يعر علما » فكان عليه 
فى سبيل ذلك أن يركن إلى المعانى الى كان يقحمها إقحاماً على ما بان يديه 
من بقايا متخلفة أو فضلات متبقية ترتد/ إلى ميادين متنوعة » لكى 
يؤلف من كل هذا مذهباً نقدياً هو مجرد تسديد خانة » » ثم يضيف 
الكاتب - دون أن يشتط فى الحكى ‏ : إن هذه هى الطريقة العادية الى 
درج نقاد الأدب على اتباعها . 

بيد أن عدم وجود موضوع خارجى مطرد محدد بطريقة عامة » لايستتبع 
بالضرورة أن يكون كل نقد موضوعى للفن ضرباً من المستحيل » وإنما الذى 
ممكننا أن نستنتجه مما تقدم أن النقد حكم » وأن مثله كثل أى حكم من حيث 
إنه بنطوى على ضرب من احازفة أو الخاطرة » معى أنه يتضمن عنصراً 
افتراضياً » وأنه موجه نحو كيفيات هی مع ذلك كيفيات موضوع ما 
من الموضوعات » وأنه مهتم موضوع فردى › لا بعمل موازنات أومقارنات 
بين الأشياء بالاستناد إلى قاعدة خارجية جاهزة ( أوموضوعة من ذى قبل) . 
ونظراً لما فى النقد من عنصر مجازفة » فإن الناقد لابد من أن يكشف عن 
بصدد الحكر عليه » فإنه عندئذ إنما يضل فى عام آخر » أو يشرد فى ميدان 
عتلف › لكى مخلط بين القم » ويشيع بيها ضرباً من الفوضى أو الاضطراب» 


.ماه القن خيرة 


وليس ثمة'موضع تعد فيه المقارنات أمراً ممقوتاً قدر ما هى ممقوتة فى الفن 
الحميل . ا ظ 
[ والتقدير - فما يقال - عملية تنصب على القم . والمفروض ف النقد ‏ 
عادة ‏ أنه عملية تقويم . وهئاك - بطبيعة. الخال جانب من الصواب ف هذا 
التصور ٠‏ ولكنه مع ذلك ملىء = فى التأويل الحارى - عشد كببر من 
المغالطات . حقاً إن المرء ء حريصن على تعرف قم قصيدة ما > أو تمثيلية ما » 
أو لوحة ما » كما أن المرء لايدركها إلا بوصفها «كيفيات ‏ ف - علاقات ‏ 
ب . ولكن المرء بلايرتبا ف يك ا فلن كان 
قد بحكر على إحدى المثيليات بأنها ٠‏ رائعة » أو« ساقطة » ٠‏ إلا أننا 
eK‏ من التقوم » لكان علينا أن نقول:إن النقد ليس 
من التقو م ى شىء ٤‏ والسبب فى ذلك أن النقد أمر تلف كل الاختلاف 
عن جرد صيحة مرسلة أو انظلاق مباشر . حقاً إن النقد حت عن خصائص 
الموضوع الى يكون من شأنها تسويغ م الاستجابة المباشرة . ومع ذلك فإن من 
شأن هذا البحث - حين يكون صادقاً ( مخلصاً ) قائماً على اطلاع وذرانة ت 
ألا متم بالقم » بل بالحواص الموضوعية الى يتميز ما الموضوع الذى نحن 
بصدده ؛ فإذا كنا مثلا بإزاء لوحة » كان علينا أن ندر سألوانها » وأضواءهاء 
ومساحاتها » وأحجامها » فى علاقاتها » بعضها ببعض . ومعى هذا أن النقد 
هو ضرب من «المسح» : «ع/من5 وقد يصدر الناقد أو لا يصدر › 
فى خاتمة المطاف » حكمه الہاى الحاسم على « القيمة » الكلية للموضوع ٠‏ 
ولكن من المؤكد أنه » إن فعل ذلك » فلابد لحكمه من أن نجىء أكثر وعياً 
وأعمق فهماً » مما لو صدر على أى نحو آخر ؛ وذلك لأن تقديره العام 
3 نظرته الكلية الآن » لابد من أن تكون قد أصبحت أوسع أفقاً وأعمق 
دراية » ولكنه حيما يعمد إلى إحمال حكمه على الموضوع › فإنه لن يفعل 
ذلك - إذا كان حذراً متيقظاً - إلا بطريقة تكون عثابة تلخيص -لنتيجة 


النقد الفى و التقدير اللمالى o1۹‏ 


فحصه الموضوعى › وعندئذ سوف يتحقق من أن تأ كيده لما هو (« حسن ) 
أو (سبى' ) » هذه الدرجة أو تلك > إما هو أمر لابد للأشخاص الآخرين 
أن يتحققوا من حسنه أو سوئه فى صمم علاقتهم الإدراكية المباشرة 
بالموضوع . ومعى هذا أن نقده لن يصدر إلا كما تصدر الوثيقة الاجماعية 
محيث يكون فى استطاعة الآ خحرين ممن تتوافر بين أيدمهم نفس العناصر 
(أو المواد) الموضوعية أن يعمدوا إلى مراجعته والتثبت منه » ومن هنا 
فإن الناقد الحكم - حى حين يصدر أحكاماً تدور حول الحسن والسوء › 
أو حول القيمة الكرى والقيمة الصغرى - إتما يعمد إلى تأكيد - أو إبراز- 
انز ا وع الى يفتك ا سك ا ی أن کر عل اک 
اقم بوصفها ممتازة أو ضعيفة . وفن هذه الحالة لابد من أن يكون لعمليات 
« المسح » الى يقوم ما دورها الحاص فى مساعدة الحيرة المباشرة للاخحرين > 
مثلها فى ذلك شل مسح إقلم ما من الأقالم من حيث هو أداة تعين الشخص 
الذى يتنقل فى ذلك الإقلم , فى حن أن الآراء الخاصة الى تدور حول 
ا الحواجز أوالحدود 
فى وجه الحرة الشخصية . ) [ 0 
٠‏ ولكن إذالم قي « مقاييس » للعمل الفى وبالتال لتقد و وكلمة 
« مقايدسس ) مأخحوذة هنا ععی «موازين » أو« وحدات لاقياس )) ع 
فإن هناك مع ذلك «معابير » للحكي » ما يضمن لنا عدم وقوع النقد فى 
ميدان الانطباعية الحضة . ولم تكن مناقشتنا لقضايا الصورة فى علاقتها 
بالمادة ودلالة الوساطة فى الفن » وطبيعة الو ضوع التعبر ى »> سوى محاولة 
من جانب كاتب هذه السطور للكشف عن .بعض هذه «المعاير ) . بيد أن 
مثل هذه المعاير لا مكن أن تعد عثابة قواعد أو إرشادات » وإنما هى 
ثمرة مهد حاولنا فيه أن نقف على جوهر العمل الفنى من حيث هو خيرة » 
أو على نوع اللحرة الى تكون ماهيته . وبقدر ما تكون تلك النتائج صحيحة »> 


۹ة ` الفن خبرة 


فإنها تمثل أدوات ممكن استخدامها فى الحرة الشخصية » دون أن تكون 
عثابة أوامر على فما على أى شخص ذلك الموقف الذى ينبغى له أن يتخذه . 
ولاشك أثنا حينا نقرر ماهو العمل الى من حيث هو خيرة » فإنا 

قد نسهم فى جغل بعض الحيرات الحزئية المنصبة على بعض الأعمال الفنية 
الحاصة » أكر تطابقاً مع الموضوع ا حدر واش 0 عضمو نه 
ومراده » ولاريب أن هذا هو أقصى اک أن يفظلم ب أ فيان : 
فإذا كانت النتائج صحيحة أو بقدر ما تكون كذلك » أصبح فى الإمكان 
التوصل إلى معايير أفضل عن طزيق نحسين « فحص » طبيعة الأعمال الفنية 
٠‏ بصفة عامة » من حيث هى ضرب من الحيرة البشرية . 

إن النقد لحو حك . والمادة الى ينبثق مها الحكم إنما هى العمل » أو 
الموضوع » ولكنه الموضوع على نحو ما ينفذ إلى خيرة الناقد عن طريق 
تفاعله مع حساسيته ومعرفته » والذخيرة الختز نة لديه من اللحمرات الماضية . 
وإذن فإنه لابد للأحكام من أن تتنوع ‏ من حيث المضمون - بتنوع 
المواد الملموسة الى تولدها » والى لابد لما من أن تساندها » إذا كان النقد 
صعبحاً مطابقاً لمنتضى الحال » ومع ذلك فإن للأحكام صورة عامة أو طابعاً 
مشتركاً » لأمها حميعاً تضطلع بأداء بعض الوظائف المعينة . أما هذه الوظائف 
فهى تنحصر فی أمرين ارت عا ربس لاه ويد سم 
من أن يولد شعوراً أوضح بالعناصر أو الأجزاء المكونة « للعمل الفى » . 
كنا أنه لابد له من أن يكشف عن الطريقة ة المنسقة المماسكة الى مها تترابط 
تلك الأجزاء لكى تكون كلا موحداً . وقد اعتاد النظر الفاسنى أن يطلق على 
ا تنفيذ هاتين الوظيفتين اسمى « التحليل » و «.ال ركيب ».. 

ولاسبيل إلى فصل هاتين الوظيفتين » إحداهما عن الأخرى ؛ نظراً 
لأن التحليل لا يكشف عن الأجزاء إلا بوصفها أجزاء في كل » ولا يظهرنا 
على التفاصيل أو الحزئيات إلا باعتبارها مندرجة فى موقف كلى , أو فعالم 


عقلى . وهذه العملية هى على النقيض من عملية التجزئة أو التقطيع (النسربح ). 
حى وإن تطلبت إمكانية قيام النقد شيئاً من هذا القبيل . والواقع أنه ليس 
عة قواعد مكن وضعها للقيام عثل هذا الفعل الدقيق . ألا وهو عملية تحديد 
الأجزاء الامة ذات الدلالة داخل كل واحد بعينه » وتعيين مواضعها الخاصة 
وأوزانما ( أو قيمها) النسبية داحل هذا الكل . ورعا كان هذا هو السبب 
فى أن البحوث الأكادمية الى تدور حول الأدب كشراً ما نجىء مجرد 
اا ر اعون الا ا > ا ان ارات ااه 
المزعومة الى تتناول بالبحث اللوحات التصويرية كثراً ما تصبح أقرب 
ما تكون إلى تحليلات اللحراء الحطوط الأفراد . 

والحق أن الحكم التحليل إغا هو حك لاختبار عقلية الناقد » ا 
ا عن هو تنظم عضوى للمعانى المشتقة من التعامل الماضى 

مع الموضوعات ميث تندمج مع الإدراكات الحسية الراهنة ‏ إنما هو 
ت الذى و بوظيفة العييز . وتبعاً لذلك فإن الضمان الذى يتكفل 
حاية الناقد إثما هو الاهمام الواعى المطلع الذى يكاد ستنفد صاحبه . 
ونحن نقول عن هذا الاههام:إنه يكاد يستنفد ( أو يستهلك ) صاحبه » لاه 
إن لم تتوافر للناقد حساسية طبيعية تقترن بتعلق شديد ببعض الموضوعاتفإنه ‏ - 
مهما كان من سعة علمه ‏ سيظل بارداً جامداً لا يكاد يقوى على النفاذ. 
إلى قلب العمل الفى » ومعنى هذا أنه لن يكون إلاغرياً لا علك سوى ‏ 
أن يقف خارج ذلك العمل . ومع ذلك فإنه إذا لم تتخلل البصيرة ا 
الوجدان - والبصيرة ثمرة للحرة خصبة مليئة ‏ فإن الحكم لن يكون إلا 
متحدزاً » أو هو لن يقوى على التسائى فوق مستوى الازعة العاطفية المندفعة 
الندفقة . ومعنى هذا أن التعلم لابد من أن يكون مثابة الوقود الذى يؤرث. 
ران الاهمام (أو حرارته) » وهذا الاههام الواعى المطلع ‏ بالنسبة 
إلى الناقد فى ميدان الفن ‏ إنما يعنى المعرفة القائمة على الاتصال المباشر 


٠ o۲‏ 1 الفن تغيرة. 
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 نوكي ثيقة بالموضوعات الى عملت على تكوين ذلك التقليد . ومبذا اى‎ 
. ند المباشر بروائع الفن » وما هو دون هذه الروائع « محكا » لاختبار‎ 
درجة الحساسية « الموجودة لدى الناقد » لا قوة مستبدة على عليه ما ينبغى‎ 
له أن يقومه أو شار . والحق أن روائع الفن ذانها لا مكن أن تقدر من‎ 
- وجهة نظر نقدية › الهم إلا إذا وضعت فى صمم ارات الى‎ 
0 أو التقليد الى تب إل‎ 

ظ وليس هناك فن عکن أن يقال نه إنه لا يوجد فيه سوى تقليد واحد . 
والناقد الذى لا يشعر فى قرارة, نفسه بأن هناك ضروباً عديدة من التقاليد 
ما هو بالضرورة ناقد ضيق الأفق » وبالتالى فإن دراساته التقدية لن تكن 
سوى دراسات متحيزة إلى حد التشوبه أو التحريف » ولننظر على سبيل 
المثال إلى ضروب النقد الى وجهت إلى المدرسة الانطباعية المتأخرة » 
نا سيك لذ آذ كاه م جد أن هده الروت نن الحا قد درت 
عن أشخاص كاتوا يظنون فى أنفسهم أ أنهم خيراء أوإخصائيون لمحرد آم 
كانوا على دراية بتقليد واحد من التقاليد الفنية » ولكن الفنون التشكيلية 
تشتمل على تقاليد فنية عديدة : فهناك التقليد الزنجى › والتقليد المصرى ٠‏ 
والتقليد الفارسى ٠»‏ والتقليد الصينى ٠»‏ والتقليد اليابانى » جنب إلى جنب 
مع تقليد مدرسة فلورنسا وتقليد مدرسة البندقية » مع العلم بأننا اقتصرنا على 
ذكر القليل من التقاليد الفنية البارزة . ونظراً لانعدام الإحساس ذا التنوع 
الكبير ف التقاليد الفنية » فقد وسمت ذبذبات «الموضة » المتغرة بطابعها 


)١(‏ كلمة ع286امأهنوعة ف أصطلاح الفلاسفة الأنجلو - ساكسون (من أمثال 
رسل وديوى ) تشير إلى معرفة الثىء بالاتصال المباشر » لاعن طريق الوصف ء أو البتايات 
التصورية . وديوى هنا حريص على نسبة هذا الضرب من المعرفة إلى الناقد الواعى المطلع على 
التراث الفى » فإن معرفة الناقد سبذا التراث مستمدة من علاقة شخصية أو اتصال مياشر . 


) ( امرجم ) | 


النقد الفنى والتقدير الحالى | oY‏ 


انخاص موقف الحقب الحتلفة من الأعال الفنية » ما أدى فى بعض الأحيان 
إلى المبالغة فى تقدير رافائيل ومدرسة روما( مثلا) على حساب تنتورتو 
والحريكو اللذين كانا يوماً ما علمين مشهؤرين . والكشر من مظاهر الدلاف ‏ 
العقم الذى لا نماية له بين النقاد » ممن يتشبئون « بالمذهب الكلاسيكى » . 
أو« بالمذهب الزومانتيكى » + إنما يرجع إلى هذا المصدر عينه » وفات هؤلاء 
النقاد أن فى مضار الفن دوراً كشرة 5 وأن الفنانين .هم الذين عملوا على 
تشييدها .| ظ | a‏ 
والناقد الذى يلم بالأحوال الفنية امختلفة » سرعان ما يفطن إلى التنوع 
الكببر نى المواد الفنية القابلة للاستعال ( مادام قد سبق استعالها بالفعل ) 
ومن هنا.فإنه يوفر دعلى نفسه مشقة إصدار حكم مهور بأن هذا العمل أوذاك 
خاطئ حمالياً محرد أنه ينطوى على مادة ليس له مما عهد . أما حن يلتى 
مثل. هذا الناقد بعمل ا المادته سابقة معروفة » فإنه محذر عندئذ من أن ٠‏ 
ينطق جک يدين فيه هذا العمل بطريقة ارتجالية 5 كانت :الصورة 
إنما توجد مندمجة فى مادة » فإن من شأن الناقد حين تكون خخمرته اللهالية ظ 
أصيلة صادقة ‏ أن يقدر ذلك الحشد الكبير من الصور اللحاصة القائمة 
بالفعل + وأن عاذر من توحيد الصورة. بأية صنعة .خاصة درج هو على 
تفضيلها » وقصارى القول أنه لا يكى أن تكون الحصيلة العامة للناقد واسعة 
فحسب › وإنما ينبغى له أيضاً أن يألف. إلى حد التشبع ‏ مادة أكثر 
جوهرية » ألا وهى تلك الظروف الى يتحرك فى ظلها « موضوع » الضروب 
المحتلفة من الحدرة ى اتجاهه نحو التحقق أو الا كال » وهذه الحركة هى 
الى تكون المضمون الموضوعى الميسر للجميع فى شى الأعال الفنية . | 
بيك أن هذا العم بالتقاليد الفنية العديدة لا ممكن أن يعد عثابة خصم 
لعملية « القيز) . وإذا كنا قد تحدثنا فى الحانب الأكير من مناقشتنا السالفة 
عن ضروب الاستبجان أو الإدانة الى أصدرها أصماب النقد القانورى ٠‏ فإنه 


o4‏ ) الفن خيرة 


ليس أيسر علينا الآن من أن نورد الكثير من الأخطاء الفاحشة أو الأغلاط 
الكرى الى وقع فما حاب المديح » ممن لم محسنوا وضعه فىموضعه 
الصحيح . والواقع أن انعدام المعرفة القائمة على الاتصال التعاطى المباشمر 
بعدد من التقاليد الفنية»يوئدى بالناقد إلى المبادرة إلى تقدير الأعمال الفنية 
الأكادعية SCO het‏ متازة . ولعل, 
من هذا القبيل ما لقيه التصوير الإيطالى فى القرن السابع عشر من استحسان” 
لم يكن يستحقه ء محرد أنه عمد إلى المبالغة ‏ مصطنعاً ضرباً من المهارة . 
التكنيكية ‏ نى إظهار بعض العناصر الى كان الفن الإيطالى السابق قد 
حرص على استبقا ما فى ین الحدود المعينة . والحق أن العلم بالتقاليد 5 
فى نطاق واسع ‏ إنما هوا شرط للتميز الدقيق الصارم » وذلك لأن الناقد 
يستعين هذه المعرفة ‏ وهذه المعرفة وحدها ‏ على اكتشاف مقصد الفنان » 
والوقوف على مدى كفاية تنفيذه لذلك المقصد . وحسبنا أن نابى نظرة على 
تاريخ النقد » لكى نتحقق من أن هذا التاريخ مفعم بأثقال الإهمال والعناد > 
ما كان ممكن ألا يعرف سبيله إليه » لو توافرت المعرفة الكافية بالتقاليد › 
فضلا عن أنه ملء بآيات المديح لأعمال ليس لما من فضل سوى آنا تنطوى 
على استخدام بارع لبعض المواد . 

وإنه لمن الضرورى للناقد ‏ فى معظم الحالات ‏ أن تقترن لديه عملية 
« التمييز » بعامل آخر مساعد » ألا وهو العلم بتطور ( أو ترق ) الفنان » على 
نحو ما يتجلى فى تتابع أعماله . وقلا يتسبى لنا أن ننقد فناناً بالاستناد إلى 
تموذج واحد أوعينة واحدة من نشاطه الفى » وليست الاستحالة هنا 
براجعة إلى الواقعة المعروفة الى نعير عنما عادة بقولنا : « إن لكل جواد 
كبوة » . وإتما السبب فى ذلك أن فهم منطق تطور الفنان ضرورى تمييز 
مقصده فى كل عمل فردى . وامتلاك هذا الفهم إنما يوسع ويصى تلك الحصيلة 
الى بدونها يصبح الحكم تعسفياً أعى . والعبارات الى قاها سيزان عن علاقة 


ماذج التقليد بالفنانءإنما تصدق أيضاً على الناقد ؛ فهو يقول : « إن دراسة 
مصورى مدينة البندقية » وبصفة خاصة تنتورتو » لتدفع بالمرء إلى البحث 
المستمر عن وسائل تعبيرية يكون من شأنها حا أن تقتاده إلى انتزاع وسائله 
الخاصة فى التعبير من صمم اختباره للطبيعة . . حقاً إن اللوفر هو كتاب 
جيد نحق لنا أن نستفتيه الرأى » ولكنه لا حرج عن كونه جرد وسيط . 
أما مشاهد الطبيعة المتنوعة فهى الدراسة الحقيقية المائلة الى لابد لنا من أن 
تضطلع ما . . إن الاوفر لحو كتاب نتعلم فيه كيف نقرأ » ولكن لا ينبغى 
لنا أن نقنع بامحافظة على قواعد مشاهر الأقدمين . فلندع إذن هولاء 
السلف » ولنعمد إلى دراسة الطبيعة الحميلة والنبحث عن طريقة للتعير عنها 
وفقاً لمراجنا الشخصى + وإن الزمان والتأمل هما الكفيلان بتعديل روتية: 
شيئاً فشيكاً » إلى أن جىء الفهم الواعى الشامل فى خائمة المطاف » . وحسبنا 
أن نغير الألفاظ الى هى فى حاجة إلى تغيير › لكى بير ز أمامنا المسلك الذى 
ينبغى للناقد أيضاً أن محتذية .' | 

والواقع أن لكل من الفنان والناقد الفنى ميوله اللحاصة أو وجهات نظره 
المفضلة . وهناك جوانب من الطبيعة والحياة تبدو خشنة قاسية » ف حين 
توجد جوانب أخرى تبدو رقيقة ناعمة ؛ جوانب عبوسة كالحة ‏ إن لم نقل 
كئيبة باردة ‏ وأخرى تملك حرا جذاباً ؛ جوانب مشرة مهيجة » وأخرى 
م مه > وهلم جرا إلى غير ما حد تقريباً . ومعظ, « مدارس 
الفن » تبدى ميلا نحو هذا الانجاه أو ذاك . ثم لايلبث أسلوب أصيل من 
العيان أو الرؤية أن جىء فيضع يده على هذا الانجاه أو ذاك » لكى ممضى 
به حى نماية الشوط . ولنضرب لذلك مثلا فنقول : إن هناك تبايناً معروفاً 
. بين « المحرد » و« المشخص » ( أو العيى ) » وهو من أكر ضروب التباين 
كيوعا و :هذه الاح ع لين أن لاان عمل ون داكا غل اهر ` 
إل أقصى حدمو اقبي ع بأن من شأن التعقد الباطى أن يؤئدى 
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. التزايد ( أو الإفراط ) الذى يشنت يشتت الانتباه » فى حن نلاحظ أن المشكلة . 
تشغل بال غبرهم من الفتاين ٠‏ هى العمل على مضاعفة التحديداته ‏ 

۳ التتخصيصات ) الباطنية إل 57 يمكن أن يكر ن متسقاً مع التنظم . 
العضوى 00 م هناك أنضاً فارق بين الط ريقة الصرحة المكشوفة فى الاقترابه 

ن الموضوع » وإلطريقة التلميحية غير المباشرة فى معالحة المادة الغامضة . 
وهی ما اصطلحنا على تسميته بام « النزعة الرمزية » . وأخمراً.هناك فنانون. 
عياون إلى ما يسميه توماس مان بالظلام والموت > فى حين أن ثمة فناين ‏ 
آخرين لا للون إلا للنور والهواء . ا 

ولا نرانا فى حاجة إلى القول بأن لكل اتجاه مصاعبه وعخاطره الى تتضاعف 
كلا دنا من حده النہای . فالانجاه الرمزى قد يضل ف بيداء « اللامعقولية )  »‏ 
فى حن قد ینمی الأمر ا المباشر إلى الوقوع فى سخف الابتذال.. وعلى 
حن أن الأ ج ١‏ العيى » ينهى إلى محرد الشرح أو التو ضيح > جد أن المج 
« امحرد» ي إل اع الا وهام جرا . ومع ذلك فإن من شأن 
كل واحد منهما أن يصبح منهجاً مشروعاً مسوغاً » إذا تسى للصورة 
والمادة ‏ عن طريقه ‏ أن تبلغا مرحلة الاتزان . والحطر الذى طالما مدد 
الناقد هو أن يسر على هدى ميله الشخصى أو على ضوء العرف السائد 
لمتحيز ( وهذا هو الأغلب  )‏ فيتخذ من إحدى الطرق معيارً له فى الحكم » 
ويستبجن كل انحراف عا بوصفه خروجاً على الفن نفسه » وعندثذ يفوتة 
« بيت القصيد » فى كل فن » ألا وهو وحدة الصورة والادة > وهو أن يفوته 
إلا لافتقاره إلى التعاطف الكاق ( سبب یز ه الطبيعى والمكتسب ) مع 
الدير ة المائلة. لضروب التفاعل بن الكائن الحى وعالمه . 

وکا أن الحكم مظهره القيزى » فإن له أيضاً مظهره التوحيدى - وهو 
ما يعرف فى اللغة الاصطلاحية باسم « التأليف») (أو اللركيب ) › تمييزاً له 


(» ) لثن كان المثالان اللذان سقناهما لفن الحيوى إنما يقصد بهما أولا وبالذات توضيح ٠‏ 
طبيغة القن أو مو ماه ۾ + إلا آنا متالان توضحان لا ايشا هذين امجن , 
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عن « التحليل » . وهذا المظهر التوحيدى - أكثر من المظهر التحليل نفسه ‏ 
إنما هو « دالة » للاستجابة الإبداعية من جانب الفرد الذى محكم » ومعی 
هذا أنه ضرب من البصيرة أوالاستبصار. وليس نة قواعد ممكن تحديدها 
للطريقة الى تسير علما تلك القوة فى أداتها لوظيفتها » وإنا الملاحظ أن النقد 
ا اللقطة ‏ سرعان ما يستحيل هو الآخر إلى فن » وإلا فإنه 
لن يكون سوى آلية ( میکانز م ) تسیر ها بعض القوانن » وفقاً لتصمم 
جاهز معد من ذى قبل » ولابد للتحليل أو القييز من أن يفضى فى الہاية 
إلى ضرب من التوحيد ؛ وذلك لأنه إذا أريد له أن يكون مظهراً للحكر > 
فلابد له من أن يضطلع عهمة القييز بن التفاصيل أوالأجزاء من حيث وزمها 
( قيمتها ) ووظيفما فى تكوين خحرة متكاملة . ولولا وجهة النظر الموحدة 
(بكسر الحاء) » القائمة على اسا الصورة الموضوعية للعمل الفى 
لانتهى النقد إلى أن نكون علية تعداد أو إحصاء للجزئيات أو التفاصيل . 
وعندئذ سيكون مثل الناقد کشل روبنسن كروزو حیا جلس على مقعده 
وراح يضع قائمة ما له وما عليه من نعم أومتع وهموم أو متاعب . فالناقد 
فى هذه الال سوف يرز الكشر من العيوب أوالمثالب > والكشر من المزايا 
أو المحاسن ٠‏ لكى يق بين هذه وتلك ضرباً من الموازنة الى يرصد ما حسابه . 
ولكن لما كان الملوضوع الذى هو بصدده عثل كلا متكاملا .وإلا ا کان 
اجا ب ا واي بي ا 
فضلا عن كونه غير مطايق لمقتضى الحال . 

بيد أنه وإن كان من واجب الناقد أن يكتشف الحيوط الموصدة > 
أو الغوذج الموصد الذى يتخال كل التفاصيل أو عتد عير سائر الحزئيات » ٠‏ 
إلا أن هذا لايععى أن تكون مهمته أن ينتج هو نفسه كلا متكاملا . حقا 
إن بعض النقاد الممتازين قد يستبدلون فى بعض الأحيان بالعمل الفنى الذى 
هم بصددة علانية » عملا فنياً آخر يكون من خلقهم هي » ولكن النتيجة 


ماه ` الفن خبرة 


الى سنكون بإزا ما فى هذه الحالة لن تكون نقداً » بل ستكون فنا . و«الوحدة» 
الى ينبغى للناقد أن يتعقب آثارها لابد من أن تكون ماثلة فى صمم العمل 
النى » بصفتها السمة المسزة له . ولكن ليس معى هذا القول أن العمل الفى 
إلا ينطوى إلا على فكرة موحدة ليس غير » وإما الملاحظ أنه قد تكون 
هناك أفكار موحدة عديدة » وذلك على قدر ما ينطوى عليه الموضوع 
من خصوية 2 ارقا > وكل ما نعنيه بالعبارة السالفة هو أنه لابد للناقد 
من أن يضع يده على النغمة السائدة أو الحيط المتصل » الماثل بالقعل فى صمم 
العمل › لكى يبرزه بکل وضوح » حی يتسبى للقارئ أن مجد دايلا جديداً 
“أو مفتاحاً جديداً يستعين به فى خمرته الخاصة . 

فاللوحة ‏ مثلا ‏ ممكن أن ترز بصورة «كل موحد » عن طريق 
الرجوع إلى علاقات الضوء » والسطوح » واللون » المستخدمة بطريقة 
بنائية » والقصيدة إنما تبدو « وحدة » متكاملة من خلال الطابع الغنانى 
«الغاليت علبا » أو الصبغة الدرامية السائدة فما . وأى عمل فى بعينه قدعثل 
ا ا ران أوسا غا ٠ا‏ إلى المشاهدين انختلفن » 
عل افد ری ی له کا ى که رة الماقلة اه 
وأية طريقة أو أسلوب نى التوحيد لا يقل شرعية عن أية طريقة أو أسلوب 
آخحر » بشرط أن براعى فى التوحيد شرطان أساسيان . أما الشرط الأول 
فهو أن يكون الموضوع أو الحطة الى ينتقها الاهمام ماثلة بالفعل فى صمم 
العمل » وأما الشرط الثانى فهو أن يكون نة مظهر عيى ملموس لا ستمرار 
« الفكرة الموجهة » بثبات واتساق عير سائر الأجزاء الى يتكون مما 
العمل الفنى . ْ 

وقد قدم لنا جيته ‏ مثلا ‏ تموذجاً ملحوظاً أو مثالا بارزاً للنقد 
« التأليق » ( أو التركيى ) فى تفسيره لشخصية هاملت . وقد عمل تصوره 
للطابع الحوهرى المسز لطاملت على إتاحة السبيل أمام الكشر من القراء لفهم 
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أشياء ري 0 م » كانت لتغيب عن 58 لولا هذا 
ر . ولكن على الرغم ' من الدور الذى أداه هذا المصور بوصفه خيطاً 
ا و Ee‏ . إلا أنه لا عکن أن يعد 
السبيل الأوحد الذى يوؤدى بعناصر المسرحية إلى التجمع عنده م ركز ») أو«بورة» 
واحدة . والذين شاهدوا تصوير ادوين بوث 0148ه80 1 الشخصية 
الى نحن بصددها » لابد من أن يكونوا قد نجحوا فى انتزاع هذه الفكرة » 
ألا وهی أن مفتاح هاملت بوصفه موجوداً بشريآءإنما يکن فى العبارات 
الى قيلت خحیلدنشر de Guildenstern ù‏ أثر فشله ى العزف على 
مزمار من القصب :على رسلك يا خی ! ألا ترى أنك تحاول أن نجعل 
مى شيثا تافهاً لا قيمة له ؟ إنك لتود أن تتخذ مى آلة تعزف علما » ويبدو 
أنك تعرف مفتاح نغاق » وإنك لتحاول أن تزع سرى من أعماق قلى ؛ 
وكأنك تريد أن تسر غورى ابتداء من أدنى نغمة من نغاتى إلى أعلى مدى 
مكن أن يبلغه صوتى ! ولست أنكر أن ثمة موسيى كشرة » وصوتاً متازاً 
فى تلك الآلة الصغيرة ؛ ولكنك مع ذلك لن تستطيع أن تجعلها تنطق : ( ما أثقل ِ 
...-دمك ) » وهل تظن أنى سأكون أطوع بن يديك من مزمار أو قصبة من 
الغاب ؟ » 
لقد درجت العادة على دراسة الحكم والأخطاء أو المغالطات باعتبار ھا 
موضوعين وثيق الصلة أحدهما بالآخر . والحطآن الكبران فى مضار النقد 
< الحمالى »1نم هما اخحتزال العناصر أو التقليل مہا ه6ناءنال» و الخلط 
بين المقولات . والمغالطة الأولى منهما إنما تر تب على عملية التبسيط الزائد 
0 0 فهى تظهر حينًا يعزل أحد مركبات العمل الفى على حدة 
لكى مختزل « الكل » فى عبارات تستند إلى هذا العنصر الفردى المعزول . 
وهناك أمثلة عامة لمذه المغالطة سبق لنا أن أشرنا إلها فى فصول سابقة 
فقد تحدثنا ‏ مثلا ‏ عن عزل بعض الكيفيات الحسية » كاللون أو الشدة 
)4"( 


3 ْ الفن جعرة 


اللونية » عن العلاقات ؛ كما تحدثنا عن عزل العنصر الصورى المحض » فضلا 
عن إشارتنا إلى الجالات الى قد يرد ف فها العمل الفى إلى الق العشلية وحدها 
دون سواها وها المبدأأ نفسه. يصدق. أيضاً حا تخد الصنعة الفنية 
( أو التكنيك ) على حدة » معز ل عن علاقها بالصورة . هذا إلى أن ية 
مثالا آخر قد يكون أكثر نوعية ؛ ألا وهو ذلك الذى نجده فى النقد المستند 
إلى وجهة نظر تار ية » أو سياسية » أو اقتصادية . وليس من شك فى أن. 
الوسط الحضارى كامن فى باطن الأعمال الفنية » كما هو قاثم خارجها ؛ 
وهو يدخل فى تكويها كواحد من المقومات الأصيلة > بحيث إن الاعتراف - 
به هو عنضر هام من عناصر عملية « العيز ) الصادق الصحيح ا 
أن ننظر إلى لوحات “تيان 51155 '» لكى نتحقق من أن فخفخة 
الأرستقراطية الفينيسية»وبذخ اا التجارى قد دخلا كعنصر أصيل فى صمم 
مي فل التصويرى . ولكن المغالطة الى ينطوى علها رد كل لوحاته إلى مجرد 
أسانيك اقتصادنة كا معت بوماً من هم أحد المرشدين « الروليتارين » 
ی دنر ممدينة ليننجراد ‏ إعا هى مغالطة سافرة ماكانث لتستحق أى تنويه » 
لولا أنها حالة فظة (أو نمؤدج صارخ ) لما حدث فی کشر من الأحيان 
نري جه ل مار سد E‏ بسر 
ومن جهة أحرى يلاحظ أن النساطة الدينية واتدشونة المتقشفة اللعين كانتا 
تشيعات فى لوحات الفرنسين وتمائيلهم قى الفرن الثافىعشر وها خاصيتان 
قد صدرتا عن وسطهم الحضارى - قد اعتر تا عثابة الكيفية الماليةالحوهرية 
الى تمر تلك الأعمال الفنية بغض النظر عن الكيفيات النشكيلية المحضة الى 
اتسمت ما الموضوعات المشار إلها . 
- وة صورة أخرى أشد تطرفاً للمغالطة الاختزالية » ألا وهى تلك الى 
« تفسر » فا الأعمال الفنية » أو« توول » » على أساس عوامل لا تتوافر 
فى داخلها إلا بطريقة عرضية أو اتفاقية . والحانب الأ كر مما يسمونه باسم 
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« النقد » التحليل النفسانى 58 هو من هذا القبيل » وهنا ينظر إلى العوامل 
الى رعا تكون قد لعبت - أولم تلعب ‏ دوراً فى عملية التوليد السبى ( أو 
العلى ) للعمل الفى ک لو كانت هى الى تفسر المضمون اللنالى لاعمل 
الفى نفسه . ومع .ذلك فإن العمل الفى. هو ماهو > سواء دحل فی إنتاجه 
عامل ١‏ التثبيت » 5وناة»اة؛ البادى فى التعلق بالأب أوالأم ٤‏ أم عامل 
الاهمام الخاص بأحاسيس الزوجة . وحيما تكون هذه العوامل الى يتحدثون 
عنها واقعية » وليست جرد فروض نظرية » فنا تكون أدخل فى باب 
تأريخ سير الأفراد دون أن تمت بصلة إلى الطابع الخاص بالعمل نفسه . 
أما حيما تكون للعمل الفى عيوبه © فإن هذه العيوب لن تكون سوى نقائص 
ينبغى الكشف عنها فى بناء الموضوع نفسه . وحيها تمثل عقدة أوديب جزعءاً 
e‏ من العمل الفنى » فإنه لابد من أن يكون فى وسعنا اكتشافها ‏ 
2 صمم هذا العمل . بيد أن النقد « التحليلى النفسالى » ليس هوالضرب الوحيد 
من ضروب النقد الذى وقع فى هذه المغالطة . بل إن هذا الحطأ لز دهر حيما 
نظر إلى أى ظرف عارض فى حياة الفنان د أ ال اع اف يتصل بتار حه 
الشخصى على أنه بديل يقوم مقام الإنتاج الفى الذى تولد عنه . 

أما النوع الرئيسى الثانى الذى يشيع فيه هذا الُوذج الخاص من المغالطة 
الاخصزالية » فهو النقد الذى يسمونه باسم «النقد الاجهاعى » . ولو أننا 
نظرنا إلى روابة « الأسقف السبعة ۲ طوثورن Hawthorne‏ › أو 
« وولدن » 21e"‏ لثورو 0e4‏ ط1 › أو ١‏ المقالات ) لأمرسون » أو 
} هكلرى فن ۲ Huckleberry Finn‏ مارك توين 4 لوجدنا أن لكل 4 
الأعمال الفنية بلا شك صلة بالأوساط الممايلة الى نشأت تى أحضاا . 
ومع .هذا أن-المتلومات افارضة والضاربة قد تلق .يعض الأضواه عل 
(» ) قدم لنا مارتن شويتن Martin Shue‏ فى عثه والأوهام الأكادمية » 


أمثلة تفصيلية موفقة هذا النوع من المغالطة . وبين لنا كيف أنها الأسهم المتداو لة بين شی 
اا 
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الأسباب الى عملت على ظهورها . ولكن » مهما كان من أمر كل ما ممكن ‏ 1 
أن يقال أو يفعل » فإن كل عمل فنى إنما هو ما هو من الناحية الفنية » كا أن ١‏ 
محاسنه وعيوبه المالية إنما تكن فى باطنه هو . حقاً إن معرفتنا بالظروف 
لاا الى اة ناح ا مدعنا نة ن الكلمة ‏ 
إنما هى معرفة ذات قيمة حقيقية . ولكلها لا عكن أن تقوم بديلا لفهم 
ا موضوع فى صمم كيفياته وعلاقاته ؛ وآية ذلك أن الصداع › والإجهاد 
البصرى ؛ وعسر الحضم » رعا تكون قد لعبت دورها فى إنتاج بعض الأعمال 
الأدبية » إن لم نقل بأنها قد تفسر ‏ من وجهة نظر _علية صرفة ‏ بعض 
الصفات الى جلت فى العمل الأدنى المتحقق . بيد أن معرفة هذه العوامل 
إنما هى إضافة نزيد ها من إمامنا الى بالعلة والمعلول » ولكننا لا زيد مها 
من حكمنا على ما قد تم إنتاجه » حى ولو كان من شأن هذه المعرفة أن تدفعنا 
إلى انخاذ موقف إحسان أو رحمة أخلاقية نحو الكاتب » مما لم نكن لنشارك 
فيه لولا تلك المعرفة . ! 

وهكذا نجد أنفسنا مدفوععن إلى الحديث عن المغالطة الثانية الكرى 
فى الحكر المالى » ألا وهى مغالطة الخلط بين المقولات » وهى المغالطة الى 
تمتزج فعلا بالمغالطة الاخخنزالية السابقة . والحق أن لكل من المؤرخ » وعالم 
الفسيولوجيا › وكاتب السير ( أو التراجم التارمخية ) » وعالم النفس » مشكلاته 
الخاصة وتصوراته الموجهة › مما يتحكم فى- سير كل البحوث الى يقوم 
مها . والأعمال الفنيةإنما تزود كل هولاء الباحشن بالكشر من المواد المامة 
و المعطيات الملا ية الى تعينهم على مواصلة اميرك الخاصة ؛ فارخ 
الحياة اليونانية لا يستطيع أن يكون تقريره عن الحياة اليونانية » اللهم 
إلا إذا أدخل ف اعتباره آثار الفن اليونانى » فإن هذه الآثار لا تقل أهمية 
وارتباطاً عقصده عن" النظم السياسية الى كانت قائمة ى أثينا واسبرطة . 
هذا إلى أن التأويلات الفلسفية للفنون » على نحو ما زودنا مباكل من أفلاطون 
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وأرسطو » إنما هى وثائق ضرورية لا غتى عنها لمؤرخ الحياة العقلية ى أثينا . 
ولکن الحكم التار خی ليس من الحكم المهالى فى شىء ؛ حقاً إن هناك مقولات- 
أعبى تصورات موجهة للبحث - تتلاءم بطببعتها مع التاريخ » ولكن استعال 
هذه المقولات للتحكم فى توجيه البحث الفنى ‏ ذلك البحث الذى ينطوى 
على أفكاره الخاصة ‏ لن يكون من شأنه سوى أن يولد اللحلط والالتباس 

وما يصدق على الطريقة التارمخية فى البحث » إنما يصدق أيضاً على 
سائر الأساليت الأخرى ف معاحة الو روعاف ...قينا ا بجو ات 
رياضية فى النحت والتصوير » ”ما هو الشأن فى المعار سواء بسواء . وقد قدم 
لنا جى هامبدج Jay Hambidge‏ عا فى رياضيات الأوانى اليونانية 
کات اوردق درا بارعة ف العناصر الور الات الا 
کا > أو يكت دع اق ESE‏ 
إلى الاستعانة بأعماهما الأدبية عند تكو ينه لصورة حياتهما » وإلا لأصبح 
منبوذاً مهملا . هذا إلى أن العمليات الشخصية المتضمنة فى تكوين الأعمال 
القدة الى A I a E n‏ 4 أن 
تسجيلات الإجراءات الى يستخدمها الباحثون العلميون إنما هى أدوات 
I O ET EO‏ 

وقد يكون لعبارة « اللحلط بين المقولات » جرس عقلى » ولكن المقابل 
العملى لهذه العبارة هو الحلط بين الھے < . والتقاد مثلهم فى ذلك كش الباحشن 
النظرين - مميلون إلى محاولة ترحمة (الظاهرة ) الحالية الممايزة إلى لغة نوع 
آنحر من اللحرة . والصورة الشائعة لذه المغالطة هى الزعم بان الفنان يتخذ 
نقطة انطلاقه من مواد تملك من ذى قبل مركز أخلاقياً » أو وضعاً فلسفياً 
أومكانة تارمخية » أو أياما كانت » ثم يعمد بعد ذلك إلى جعلها مواد شهية 


) *# ) هناك فصل قم هذا العنوان فى كتاب بيورمسر Buermeyeêr‏ المسمى بامم ,0 الميرة 
المالية « “The Aesthetic Experience”‏ 
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مستساغة عن طريق الاستعانة بالتوابل الانفعالية والمطيبات الحيالية . وتبعاً 
لذلك » فإن العمل الفى فى هذه الحالة إنما ينظر إليه على أنه عملية « إعادة 
تنقيح » لقم متداولة من قبل فى ميادين أخرى من الحرة . 

وليس هناك أدنى شك فى أن القم الدينية ‏ مثلا - قد أثرت على الفن . 
تأثثراً لا نكاد نجد له نظيراً فى أى يحال آخر ؛ وآبة ذلك أن الأقاصيص 
(أو الأساطير ) الععرية والمسيحية - خلال حقبة طويلة من حقب التاريخ 
ا 0 عثابة المادة الأساسية الجميع الفنون . ولكن هذه الحقيقة ‏ 
فى حد ذاتها - لا تنيئنا بشىء عن القم الحالية المايزة . وحسبنا أن ننظر 
إلى اللوحات الببزنطية » والروسية » والقوطية » والإيطالية القدمة » لكى 
تتحقق من أنْها حميعاً لوحات ١‏ دينية » » ومع ذلك فإن لكل منها صفاته 
الحاصة من الناحية المالية 7 ولاشك أن الأشكال الفنية الحتلفة مرتبطة ارتباطاً 
وثيقآً ما هناك من اختلاف فى التفكير اللذنى. امار ساك الغرية 1 بوكو 
من امو كد أن تأثر الصورة الفسيفسائية 1هومهم - من الناحية الخبالية- 
اه 000 ا ا 
نحن بصددها ترتبط بالتفرقة الى طالما أشرنا إلها فى المناقشات السابقة 
بن العناصر المادية والمادة . والواسطة والتأثر هما المادتان المامتان » وهذا 
هو السبب فى أن بعض الأعمال الفنية لمتأخرة الى “ليس لما مضمون ديى . 
قد تنطوى على تأثر دیی عميق عميق . ونحن نميل إلى الظن بأن الفن العظم الذى 
ينطوى عليه « الفردوس الفقود » سيكون موضع قبول أعظر (لا أقل ) ؛ 
كا أن الملحمة الشعرية نفسها سوف تجد دائرة أوسع من القراء » بعد أن 
يكون نيد مبادئ اللاهوت ار وتستانی المتضمنة فما قد استحال إلى عدم 
اكتراث ونسيان . ولكن هذا الرأى لا يعى بالضرورة أن تكون الصورة 
مستقلة عن المادة » بل كل ما يعنيه هو استحالة التوحيد بين المادة الفنية 
وبين الموضوع them‏ » على نحو ما يستحيل التوحيد ببن صورة ١‏ الملاح 


القدم » وبين القصة الى يدور حوها موضوع تلك الملحمة . وليس مايوجب 
أن يكون إخراج Ee‏ تصوير ملتون للفعل الدرای 
للقوى الكبيرة باعثاً على الاضطراب أوالمضايقة. من الناحية المالية » كما 
أنه ليس هناك مايزعج القارئ الحدث اليوم حين يقرأ دراما « الإلياذة » . 
وهنلك فارق عبيق بين «حامل » العمل الفنى » أعنى ذلك الموصل العقلى 
الذى يتقبل الفنان عن طريقه موضوعه الخاص لكى ينقله إلى حمهوره المباشر» . 
وبين كل من صورة ومادة ذلك العمل . 

والملاحظ أن التأثر لمباشر للقم ا على القم الفنية با هو ر ) 
بك رمن تأثر الدين » ولسنا نظن أن أحداً من التقاد قد جد فى نفسه من الخرأة 
ما يستطيع. معه أن يزعم أن اللخصائص الفنية المممزة لأعمال دانی أوملتون 
قد تأثرت بقبولما لنظرية' خاصة ی نشأة الكؤنة: ل يعدا لها الي أن مركز 
علمى ا > فإننا نعتقد أن ورد زوورث لم مجانب / 
الصواب حيما قال : «.. إنه لو نجحت جهود رجال العلم فى إحداث 
أي ثرة مادية ن مباشرة أو فر مباشرة - فى موقن الشركة وق الانطباعات 
الحسية الى درجنا على استقباها فى العادة > لاستحال على الشاعر أن ينام 
أكثر مما يفعل الآن . . ولوجد نفسه مضطراً إلى أن يق مجوار العام » 
لكى ينقل الإحساس إلى صم موضوعات العم . أما الكشوف البعيدة 
المدى لكل من عالم الكيميا » وعالم الأحياء » وعالم المعادن » فإنها ستصبح 
موضوعات صا حة للفن الشعرى ‏ مثلها فى ذلك کٹل أى شیء آخخر بمارس 
فيه هذا الفن . ولكن بشرط أن بحن الزمن الذى : تصبح فيه كل تلك 
الأشياء مألوفة لدينا » والذى تستحيل فيه العلاقات الى ينظر من خلاها 
أهل العلوم إلى تلك الأشياء » مادة واضحة ملموسة أمامنا » بوصفنا 
و ی و ا لق يعس بد هذا الست 
إلى صورة شعبية من العلم › > کا أن ااا فا ا 
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وهناك نقاد مخلطون بين القم الحجالية والقم اة ٠‏ رسا تلك 
القم الى وضع أسسها فلاسفة الأخلاق . ولعل من هذا القبيل ما يقوله ت.س 
إليوت (مثلا) من أن « أصدق فلسفة هى أفضل مادة لأعظم شاعر » . 
#عى أن مهمة الشاعر تنحصر فى جعل المضمون الفلسى أكر قابلية للحياة 
عن طريق إضافة الكيفيات الحسية والانفعالية . ولكننا لو تساءلنا عن معى 
« أصدق فلسفة » لوجدنا أن هذا نفسه موضع خلاف » بيد أن نقاد هذه 
المدرسة لا يعدمون اعتقادات محددة » إن لم نقل جازمة » حول هذا 
الموضوع . ومن ثم فإنمهم على استعداد ‏ دون أن يكون لدم أى كفاية 
خاصة ى مضار التفكدر الفلسى ‏ لأن يصدروا بصفة رمسمية aإأعطاca ex‏ 
أحكاماً قاطعة » نظراً لنم قد التزموا بتصورخاص لعلاقة الإنسان بالكون » 
ما كان سائداً فى إحدى الحقب التاريخية القدعة . وهم يعتترون أن تجديد. 
هذا التصور أمر ضرورى لإنقاذ الحتمع من حالة الشر الراهنة ,الى هو 
هة قوفت تدراسائيع اة ماق وهر هات سوق رة ان 
أوتوصيات خلقية . ولكن لما كنا جد لدى كبار الشعراء تلات ف 
فإن قبول وجهات نظرهم إنما يستلزم اسهجان شعر ملتون إذا كنا نقبل 
فلسفة دانی » واعتبار شعر كل من دانی وملتون معيباً أو ركيكاً إذا كنا 
تأخذ بفلسفة لوكرتيوس . ولو أننا سلمنا بالأساس الذى تقوم عليه أية ‏ , 
فلسفة من هذه الفلسفات » لكان علينا أن نتساءل : « وأين سيكون موضع ٠‏ 
جيته ؟ ) . ومع ذلك فإن هؤلاء خم شعر اونا الفلاسفة الكبار. 

ولو أننا نظرنا إلى عملية « اللحلط بين القم » » لوجدنا أنها ترتد فى خخاتمة 
المطاف إلى هذا المصدر عينه » ألا وهو إغفال الدلالة الحقيقية للواسطة . 
والواقع أن استعال واسطة معينة » أو لغة خاصة ذات خصائص نوعية 
قائمة بذاتها » إنما هو الأصل الذى يصدر عنه كل فن » سواء أكان فلسفياً 
أم علمياً » أم تطبيقياً » أم حالباً . وحسبنا أن نل .نظرة على فنون العلم » 
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والسياسة » والتاريخ والتصوير» والشعر » لكى نتحقق من أنما تملك حبيعاً . 
فى الماية نفس المواد materials‏ « ألا ؤهى تلك الى تتكون من تفاعل 
احلوق الحى مع ظروف بيئته . والفارق بين هذه الفنون؛!تما يرجع إلى الوسائط 
التى تنقل وتعير سا عن تلك المواد » لا إلى المواد ذاتها »> وكل فن منها 
يعدل مظهراً بعينه من مظاهر المادة الحام للتجربة » محولا إياه إلى موضوعات. 
جديدة تتلاءم مع غرضه الحاص » كما أن كل غرض خاص يتطلب بطبيعته 
واسطة خاصة لتنفيذه . فالعلم مثلا - يستعين بالواسطة الى تتكيف 
مع أغراض الضبط والتنبئ بالمستقبل » والعمل على زيادة القوة . وببذا 
المعى يمكن القول بأن العلم نفسه فن(*)» وهناك شروط خاضة لى توافت + 
لاستحالت مادة العلم إلى مادة حمالية . ولما كان غرض الفن الحالى إنما هو 
العمل على رفع مستوى الحرة المباشرة ذاتها » فليس بدعاً أن نراه يستخدم 
الواسطة الملامة لتحقيق هذا الغرض . والعدة الضرورية الى ينبغى أن يترود 
ا الناقد إنما هى أولا وقبل كل شىء الحصول على الحيرة » ثم العمل على 
إظهار مقوماءها بصورة الواسطة المستخدمة فہا . وأى فشل ف الاضطلاع 
بإحدى هاتين المهمتين لابد من أن يفضى بالضرورة إلى خلط بين القم . 
ولو أننا نظرنا إلى الشعر على أنه ملك فلسفة » حتى ولوكانت فلسفة 
« صادقة » يستعين ا كمادة خاصة به » لكان مثلنا هثل من يقول:إن النحو 
55 مادة الأب ٠.‏ ) | 

بيد أننا لا نتكر يطبيعة الحال أنه قد تكون للفئان فلسفته » وأن هذه 
الفلسفة قد توكثر فى عله الفى . ولماكانت واسطة الألفاظ نتاجاً. لفن اجماعى 
سابق » ما بجعل الكلات حافلة من ذى قبل بالمعانى الأخلاقية » فإن « الفنان » ٠‏ 
الذى 000 مضار الأدب أكر تأثراً بالفلسفة من سائر الفناندن ال خرين 
الذين يستخدمون فى إنتاجهم واسطة تشكيلية . فهذا سنتيانا ‏ مثلا ‏ شاعر 


) # ( أكدنا هذه النقعلة ى الفصل الرابع من كتابنا « البحث عن أليقين » . 


oA.‏ 0 لفن خيرة 


ولكنه أيضاً فيلسوف وناقد . وهو - إلى جانب هذا - ينص صراحة على 
المعيار الذى يصطنعه فى النقد . فى حين أن هذا المعيار هو بعينه ذلك الى ء 
الذى لا ينص عليه النقاد » والذى يبدو أنهم قلا يفطنون إليه . ويتحدث 
سلتيانا عن شكسبير فيقول : «.. لقد أفلت « الكون ) من قبضته » 
والظاهر أنه ل يستشعر أبة حاجة إلى صياغة مثل هذه الفكرة . صحيح أنه ضور 
الحياة البشرية بكل ثرائها وتنوعها » ولكنه ترك هذه الحياة دون تنسيق .. 
فبقيت ‏ بالتالى - خلواً من كل معى » . ولكن لما كانت المشاهد الحتلفة 
والشخصيات التنوعة الى قدمها لنا شكسبير › إتما ينطوى كل مہا على 
تنظيمه الخاص » فإن هذه العبارة تشير بكل وضوح إلى انعدام نوع 
خاص من التنسيق » ألا وهو التنسيق الكونى الكلى ( الشامل ) . ولم يشأ 
سنتيانا أن يدع هذه الفكرة نبا للافتراضات أو الظنون » بل هو قد عير 
عا بصراحة حدن قال : « إنه ليس هناك أى تصور محدد لآية 5 
طبيعية كانت أم أخلاقية ‏ تسود طقاتنا البشرية الفانية وتعلو علها» . 
والنقص الذى يشكو منه ستتيانا إما هو انعدام «الكلية 0 مع العلم أن 
« الامتلاء » لا بععى « الكلية » . ويعود سنتيانا مرة أخرئى فيقول : «إن 
ما يتطلبه التكامل النظرى ليس هو هذا النسق أو ذاك » بل أى نسق » . 
وعلى النقيض من شكسبير » نجد أن هومروس ودانى کانا یتمتعان 
بإمان استطاع أن « يطوى عالم الخهرة فى عام الخيال » حيث وجدت الل 
العليا للعقل » والحوى » والقلب تعبيراً طبيعياً » ( مع ملاحظة أن العبارات 
المؤكدة ليست فى النص الأصلى) . وقد يكون خيرما يلخص وجهة نظره 
الفلسفية » تلك العبارة الى وردت فى معرض نقده لراوننج حيث يقول : 
« إن قيمة المهرة لاتنحصر فى الحدرة » بل فى المثل العليا الى تكشف علها » . 
أما عن براوننج نفسه فإنه يقول : « إن مجه يتمثل فى النفاذ إلى الأشياء 
عن طريق التعاطف > لاف وصفها أوتصويرها عن طريق العقل » . وتلك 
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عبارة قد يتبادر إلى الذهن لأول وهلة أنها وصف رائع لشاعر درامى » 
لا مجرد نقد مضاد كما أريد 4ا أن تكون . | 

. بيد أن نمة فلسفات وفلسفات » ”ا أن هناك دزاسات نقدية ودراسات 
نقدية . وهناك وجهات نظر خاصة بمكن بالاستناد إلها أن نقرر أن شكسبر 
كان كلك فلسفة » وأنه كان علك فلسفة أكثر تلاوماً مع عمل الفنان من تلك 
الى ضور الل عل لفلسفة على أنه إدماج للخبرة فى مثل أعلى متعال 
وسيطرة على مافبا من امتلاء وتنوع من قبل تلك القوة المتعالية الى 
لا يستطيع أن يدركها ۲ العقل سحن بمتد فيا وراء الحرة . وهناك فلسفة 
وان الفط E Lg‏ مها" لقص عفدا بن انان + 
وأنمما قابلتان الكشر من الترحمات (أو التأويلات ) من جانب الخيال . 
ولكن على الرغم ما حظيت به المذاهب الفلسفية التار خية الكبرى من اتساع 
المدى وعلو الشأن » إلا أن الفنان قد ينفر بطبيعته من هذا الإكراه أو الضغط 
الذى يفرضه عليه قبوله لأى مذهب من المذاهب . وإذا كان بيت القصيد 
كنا قال سنتيانا « ليس هو هذا المذهب أوذاك » بل أى مذهب » » فلاذا 
لا نسل = مع شكسبر - بذلك' النسق ال حر المتنوع للطبيعة » على نحوما يعمل 
ويتحرك فى الحرة على صورة تنظمات عديدة متنوعة للقيمة ؟ وحسبنا 
أن نقارن تلك والودة » الى يقال :إن « العقل » يوصى ما بالحركة والتغر 
السائدين. فى الطبيعة » لكى نتحقق من أن هذه والصورة » قد ترتد إلى 
تراث أوتقليد حاص هو عبارة عن تأليف فج متحز قد صيغ بلغة مظهر 
واحد ضيق الأفق من مظاهر اللدرة . أما الفن امخلص للإمكانيات العديدة 
المتضمنة فى عملية التنظم ٤‏ الممركز ف ذلك الحشد الكبير م من الاههامات 
والمقاصد الى تقدمها لنا الطبيعة - كما كان شأن فن شکسبر ‏ فإنه قد 
لا ينطوى على امتلاء أووفرة فحسب ٠»‏ بل على تكامل وسلامة عقلية 
لا توافران فى فلسفة التجدد » والتعال » والبات . والمشكلة ‏ بالنية 
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إلى الناقد ‏ إنما هى مشكلة تكافو الصورة مع المادة » لا مشكلة وجود 
أية صورة خاصة أو عدم وجودها . ولاتنحصر قيمة أية خبرة فى المئل 
العليا الى تكشف عنها فحسب » بل هى تنحصر أيضاً فما لدا هن قدرة 
على إظهار العديد من المثل العليا . وتلك قدرة تعد أشد تأصلا وأعمق دلالة 
من أى مثل أعلى قد تكشف عنه » مادامت هی الى تضم المثل ى صمم 
مسارها » وهى الى نحطمها لكى تعيد بناءها ؛ وإذن فقد يكون فى وسعنا 
أن نعكس الا ية فنقول : إن قيمة المثل العليا إنما تنحصر فها نفضى إليه 
من خصرات . ۰ 

ل 
على قدم المساواة » وتلك هى مشكلة العلاقة بين الثباتوالتغر . وقدانحه 
ميل الفلسفة » فى أكبر صورها تمسكاً بالسنة (أو الأرئ وذ كسية الفكرية ) 
خلال العصور » نحو الثابت ( أو اللامتغبر) > فكان لهذا الميل أثره على أ كبر 
الناقدين جدية » إن ل نقل بأن هذا الميل نفسه قد يكون هو الذى عمل على 
ظهور الناقد القانونى . وأصحاب هذا الرأى يتناسون أن الثبات فى الفن ‏ 
وف الطبيعة أبضاً بقدر ما نستطيع أن تحكر علہا من خلال واسطة الفن : 
ليس مبداً سابقاً ( أومتقدما ) » بل هو دالة أونتيجة للتغرات فما يقوم 
بيا بعضها والبعض الا حر من. علاقات . ولو أننا عدنا إلى المقال الذى كتبه 
براوننج عن شلىء لوجدناه ( فها يبدو لنا) يدنو ‏ بقدر ماهو ميسر لأى 
نقد أن يفعله ‏ من التقرير الصحيح لحقيقة أمر العلاقات القائمة بين الموحد 
و«الكلى» » بين « المنوع » و«المتحرك) › بن « الفردى » و الكلى ». 
مما يدفعنا إلى الاستشباد به ى شىء من الإسباب . وإليك ما يقوله 
برأوننج : 

« لين كان «الذاتى » قد يبدو فى الظاهر أنه المطلب الأقصى لكل عصر» ‏ 
إلا أنه لابد لد « موضوعى » - بأدق معانيه ‏ من أن يظل مع ذلك محتفظاً 
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بقيمته الأصلية ؛ وذلك لأن علينا داعا أن نشغل أنفسنا ذا العام » بوصفه 
نقطة انطلاقنا وسندنا أو دعامتنا على حد سواء > فليس العالم شيئ نتلقفه 
ثم نلى به جانباً » بل هو شیء لابد لنا من أن نرتد إليه » وأن نعاود تعلمه. 
وقد يتبخر الفهم الروحى إلى ما لا نهاية » ولكن لابد لمادته الغفل من أن 
تظل باقية “ . 

” إن ثمة وقتآً يبدو فيه أن النظر السائد ( العام ) قد استطاع أن ممتص - 
إن صح هذا التعبر ‏ إلى حد الامتلاء كل الظواهر المحيطة به » سواء 
أكانت روحية أم مادية » لدرجة أنه قد أصبح يرغب بالأحرى فى أن يعرف 
أدق معى لما متلكه » بدلا من أن يتقبل أية زيادة فها متلكه . وهذه هى 
فرصة الشاعر ذى العيان الأمى لكى يرفع أقرانه ‏ عا لدم من أنصاف 
إدراكات إلى مستواه الحاص عن طريق تعميق دلالة التفاصيل » وححقيق 
المحى الكلى . وإن تأثير هذا العمل العظم همو تأثير ههات أن يزول ؛ 
فهذه حماعة من الحلف (ألا وهم الهوميريون ) تعمل بنفس الروح - إن 
فى كشر أوقليل - فتتوقف طويلا عند كشوفه » وتعمد إلى تقوية مذهبه » 
إل أن يتبن - على حمن غفلة - أن العام قد أصبح عيا تماما على ظل من 
الحقيقة » على عواطف ممزوجة بالأوهام » على تراث واقعة أوتقليد حكة › 
أو قش الحصاد المتبى من العام الماضى . وعندئذ تعلو صيحة ذلك النداء 
الآ مر الذى يتطلب ظهور شاعر من نوع جديد ؛ يكون فى وسعه على الفور أن 
يستبدل بذللث الاجترار العقلىلغذاء قد الهم منذ زمن بعيد » زادا من الأعشاب 
النضرة الحية . وسرعان ما ينجح هذا الشاعر فى الحصول على مادة جديدة › 
حن يعمد إلى تجزئة امحاميع الكلية المزعومة إلى أجزاء ذات قيمة مستقلة 
غير مرتبة دون أن محفل بالقوانن المحهولة الواجب اكتشافها للعمل على 
إعادة التأليف كاز فك ت افر اتير سيكون عليه من بعد أن يفكر 
فى مثل هذه الأمور ) ٠‏ بل واضعاً نصب عينيه أن يكون مي فى تقدم 


3 القن حبرة 


موضوعات يراها الناس بعيانهم الخارجىلا الداخلى » وأن يصوغ لاستعالاتهم . 
الخاصة إبداعاً جديداً مختلفاً عن الإبداع السابق »> يكون من شأنه أن بحل 
محله مقتضى ما للحياة من حق على الموت ٠‏ ذلك الحق الذى يسمح ها بأن 
تستمر على قيد البقاء » إلى أن تضطر ‏ بحكم منطق التغير الحتمى ‏ كفايتها 
الذاتية نفسها إلى أن تتطلب ‏ فى الهاية ‏ إظهار ما بينها وبين شىء أسمى 
من وشائج قرابة » فى الوقت الذى ستكون فيه الوقائع الإبجابية ( الى 
ما زالت مع ذلك فى حالة صراع ) قد أحذث فى اأتدافع ھی نفسها وفقاً 
لقانون يكون من شأنه أن حقق الانسجام” . 
” وکل ما فى العالمى من شعر ردىء ( وهو مايصح أن نسميه 
بالشغر الحسالى. ‏ أو المحسوب- بالنظر إلى ضروب الشبه الموجودة بينهما ) 
سرعان ما يقبن أنه وليد إحدى الدرجات اللامتناهية من ضروب التناقض 
القائمة ببن الصفات النفسية للشاعر » مما يتسبب فى ظهور حاجة إلى التقابل 
( أو التجاوب ) بن عمله من جهة وبين المظاهر التنوعة لاطبيعة من جهة 
أخرى . وهنا تكون النتيجة ظهور شعر رَائف أيا ماكانت صورته د 
يظهرنا على الأشياء لا جا هى بالنسبة إلى البشر عامة » ولا كما هى بالنسبة 
إلى الشخص الفردى الذى يضطلع عهمة ق اررض عه وى ل کو 
وجودها بالنسبة إلى إحدى الحالات النفسية الحايدة اللاواقعية » حالة تكون 
وسطاً بن الاثنن › ولاتكون فاأدنى قيمة بالنسبة إلى أىواحد مهما » بل 
با خا القصيرة من خلال ذكاس لكل من تاها بسب عجزه عن اكتاف 
ما فما من غش أوخداع “ 
ولو أننا نظرنا إلى الطبيعة والحياة أوجدنا أنهما لا تكشفان عن تدفق 
وصيرورة فحسب » بل هما تظهران أيضاً استمراراً واتصالاء والاستمرار 
أو الاتصال يطوى فى ثناياه قوى وبنايات تدوم عبر النغر . أوهى - على 
الأقل ‏ حين تتغير » إنما تفعل ذلك بطريقة أكثر بطر ما تفعله الأحداث 


النقد الفى والتقدير المالى of ٠‏ 


السطحية » ما مجعل منها بالتالى قوى ثابتة نسبيا با . ولكن التغغر محتوم » حى 
إذا لم يكن ذلك إلى ما هو أحسن › ا مواجهة هذا التغبر وتسوية 
حسابنا. معه هذا إلى أن التغرات الدع حميعها تدربجية » وهى تبلغ 
أوجها على شكل طفرات مفاجئة » أوعلى شكل تحولات تبدو فى حينها . 
ثورية » ولكلها لا تلبث فا بعد أن تتخذ مكانها فى تطور منطق » وذلك 
بالنسبة إلى وجهة نظر متأخرة . وكل هذه الحقائق إتما تصدق أيضاً على 
القن › ا نا إلى الناقد ‏ وهو أقل إحساساً بأمارات التغير منه بالعناصر 
المترددة والظواهر الدائمة ‏ وجدناه يستخدم معيار التقليد 5 فهم لطبيعته 
ويلتجئ؛ إلى الماضى الحصول على أتماط وماج دون أن يدرى أن كل 
ماض کان يوماً ما مسا وا لاف اد الآن ماض - الابصفة 
مطلقة - بل بالنسبة إلى التغر الذى يكون الحاضر. 

إن لكل ناقد 1 لكل فنان ‏ ميلاخاصاً > أو تفضيلا ذاتياً » يرتبط 
بصمم وجود الفردية . ومهمة الناقذ هى أن حول هذا اميل الخاص إلى أداة. 
للإدراك الورك الاس > أو إل وس للاستضار الد الوا + 
دون أن يتنازل فى الوقت نفسه عن التفصيل الغريزى الذى يستمد نه 
التوجيه الشخصى والإخلاص 5 الصدق الفى . أما حين يدع الناقد لأسلويه ٠‏ 
الاختيارى الخاص فى الاستجابة » الفرصة للتحجر على صورة قالب ثابت 
| محذد » فهنالك يضبح هو نفسه عاجزاً عن الحكم حى على تلك الأشياء 
الى مجتذبه نحوها ميله الخاص » وذلك لأنه لابد من رؤية تلك الأشياء داخل 
منظور عالم هو من التنوع والامتلاء حيث إنه ليشتمل على كارة لا اة 
هاه الكنتات ی ا عالق و عاذي ٠‏ كا قلاات 
أخرئ: عديدة من الاستجابة . وحى تلك الحوانب المحرة المذهلة من العام 
الذى عيش فيه قد تصلح مواد للفن » ولكن بشرط أن تجد الضورة الى م 
من خلالها التعبير عنما بالفعل . وإذا كان مة فلسفة يستطيع الناقد أن يستمد 
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منها إهامه بكل ثقة واطمئنان » فتلك هى فلسفة الحيرة الى تشعر شعوراً 
حاداً مرهفاً بضروب التفاعل الى لا حصر لما . مما صمم مادة الحيرة » 
وكيف يتسبى للناقد ‏ عن غير هذا الطريق أن متلى* إحساسا بالحركات 
التنوعة المنجهة نحو تمامها فى اللدرات الكلية الختلفة الى ستسمح له بتوجيه 
إدراكات الآخرين نحو تقدير أشد اكهالا وأ كر انتظاماً للمضمون الموضوعى 
للأعمال الفنية ؟ 0 

.إن الحكم النقدى لا ينبئق من خسرة الناقد المتعلقة بالمادة الموضوعية 
فحسب » "ا أنه لا يستند إلى هذه المادة فى صحته أوشرعيته فحسب ٠»‏ بل 
هو يقوم أيضاً بمهمة تعميق مثل هذه الحيرة لدى الآخرين . وليس من شأن 
الأحكام العلمية أن تفضى ف الهاية إلى ازدياد الضبط فحسب ٠»‏ بل إن من 
شأن هذه الأحكام أيضاً ‏ بالنسبة إلى أولئك الذين يعون ويفهمون ‏ أن 
تضيف الكثر من المعانى الواسعة إلى الأشياء المدركة والمتعامل معها فى 
الاتصال العادى أو الاحتكاك اليوعى بالعالم . وإذن فإن وظيفة النقد هى إعادة 
تربية إدراكنا للأعمال الفنية » ممعبى أن النقد عامل مساعد فى تلك العملية 
العسيرة » ألا وهى عملية تعلم الروثية والاسماع . أما الرأى الذى يقرر أن مهمة 
التقد هى ١‏ التشمين » ٠‏ أو« التسعير» > أو« الحكم » » بالمعى القانونى 
والحلى » فإنه كفيل بأن يعطل إدراك أولئك الذين يتأثرون به ( أى بالنقد 
الذى ينسب إلى نفسه مثل هذه المهمة ) ؛ والمهمة الحلقية للنقد إنما توادى 
بطريقة غير مباشرة . وحين تكون بن يدى الفرد خيرة موسعة فائضة 
بالحياة » فهنالك لابد من أن يكون فى وسعه أن يصطنع لنفسه « تقديراً » 
خاصاً » وليس من سبيل للأخذ بيده على هذا الدرب إلا بالعمل على توسيع 
خيرته عن طريق العمل الفى الذى يعد النقد منه عثابة مساعد أو معين  .‏ 
والمهمة الأخلاقية للفن نفسهءإنما تنحصر فى استبعاد الرأى المبتسر والقضاء 
على الموازين الى تمنع العين من الرؤية + وانتزاع الأستار الى ترجم 


النقد الفنى والتقدير المالى ) o40‏ 
إلى العادة والألفة » وتحسين القدرة الموجودة لدينا على الإدراك ؛ ومعى هذا 
أن مهمة الناقد ا ذلك العمل الذى يؤديه الموضوع الفى . وليس 
تطفل استحساناته واستهجاناته الخاصة » أو تقديراته وتقريعاته الخاصة » 
سوى الدليل الساطع على عجزه عن فهم مهمته وأداء وظيفته بوصفه 
مجرد عامل فى ترق الحبرة الشخصية الصادقة ( أو الخلصة ) . ونحن لاا نضع 
أيدينا على الأهمية الكاملة أو الدلالة الخصبة لأى عمل فى اللهم إلا إذا 
استطعنا أن نجتاز فى عملياتنا الحيوية الخاصة » نفس العمليات الى اجتازها 
الفنان أثناء إنتاجه للعمل . والمزة التى ينفرد مها الناقد هى أنه يشارك فىتقدم 
تلك العملية الإبجابية > أو يسهم فى ترقبا » ولاحق انا أن ندين الناقد أو 
نستهجن عمله » اللهم إلا إذا أسهم فى تعطيل تلك العملية » وهو ما قد بحدث 
فى كثير من الأحيان . 


الفصل الرابع عشر 
الفن وأوصضارة 


إن الفن لحو صفة أو كيفية تشيع فى أية خيرة ؛ فهو لا يعد اللهم 
إلا على سبيل الحاز ‏ عثابة الحمرة ذائها » والحيرة المالية ھی دابا أكثر 
من مجرد ثبىء حمالى ؛ لآن فما جسما من المواد والمعانى ‏ الى لا تعد فى ذاتها 
عالية = ولكثها لا تلبث أن تصبح ذات صبغة حالية جنا تندرج ى رة 
إيقاعية منظمة تنجه نحو التحقق أوالاكمّال . والمادة ذاتها إنما هى بشرية 
إلى أبعد حد » وهكذا نرتد من جديد إلى الموضوع الذى دار حوله عفنا 
فى الفصل الأول ؛ ذلك أن مادة اللحرة الحالية من حيث هى بشرية ‏ 
بشرية نى علاقتها بالطبيعة الى هى جزء منها ‏ إنما هى فى الوقت نفسه 
ا . فاللمرة المبالية مظهر لحياة الحضارة > ول" لها »> وإحياء 
لذكراها » وهى وسيلة لترقية تطورها » كا ألما إلى جانب هذا بمابة الحكم 
الهانى على صفة تلك الحضارة . ولن كانت هذه اللحرة نتاجاً ستحدثه 
الأفراد ويستمتعون به » إلا أن هؤلاء الأفراد أنفسهم سوا على ما هم عليه 
فى مضمون خب رهم إلا بسبب الثقافات ( أو الحضارات ) الى يشاركون فہا . 

إن العهد الأعظم « الماجنا كارتا ) Magna Carta‏ لبعد عثابة الموطدا 
السياسى الكبير للحضارة الأنجلو - ساكموقية وله سی بو صف کا 
قد أثرعن طريق المعنى الذى أعطى له فى الخيال > أكثر ما أثر عن طريق 
محتوياته اللفظية » وهناك عناصر عابرة » وأخرى باقية فى أية حضارة . 
والعناصر الباقية ليست منفصلة » بل هى « دالات » 5 حشد كبير 
من. الأحداث العابرة © .من حيث إن هذه تننظ على صورة مان کن 
« العقول » ؛ والفن هو القوة الكبرى الى تحقق هذا القاسك . وإذا كان 


o۸‏ ض الفن خبرة 


الأفراد الذين عملكون العقول ممضون واحداً بعد الا خر > فإن الآثار الى 
تلقت فہا المعانى تعبراً موضوعياً تظل باقية » وتصبح جزعاً من البيئة . ' 
والتفاعل مع هذا المظهر من مظاهر البيئة»إنما هو محور الاستمرار أوالاتصال 
فى حياة الحضارة » ولاتصبح أوامر الدين » وقوة القانون فعالة ناجعة » 
إل إذا اتشحت برداء الأسبة > والشرف والحلال . وهذه كلها من نسج 
الحيال . وإذا كانت العادات الاجماعية شيثاً كار من مجرد أساليب خارجية 
مطردة من الفعل › فذلك لأنها مشبعة بالأقاصيص والمعانى المنقولة . وکل 
فن هو بوجه ما من الوجوه ‏ أداة أو واسطة هذا النقل » فى حين أن 
منتجاته أوآ ثاره لامكن أن تعد جزءاً غير ذى بال من تلك المادة المشبعة . 

«إن الحد الذى كانته اليونان » والعظمة الی. كانتها روما » تلخصان -- 
فى نظر الغالبية العظمى منا > إن لم نقل فى نظرالنا سحميعا ما خلادارسالتاريخ - 
هاتين الحضارتين » والحد والعظمة صفتان حاليتان . ومصر القدممة ‏ 
ف نظر الجميع ما خملا عام الآثار - إنما ۳ الآثار والمعايد والآداب 
« الفرعونية » . وإن استمرار الثقافة فى انتقاله من حضارة إلى أخرى › 
أو فى بقائه داخل ثقافة بعيئها » إنما هومشروط بالفن أكثر مما هو مشروط . 
بأى شىء آخر . فطروادة مثلا ‏ بالنسبة إلينا ‏ إنما تعيش فى الشعر 
والموضوعات الفنية الى اكتشفت من أطلاما ۽ والحضارة المينوية هى 
فى الوقت الحاضر. آثارها الفنية . ولن كانت آطة الوثنيين وطقوسهم قد 
انقضت إلى غير ما رجعة » إلا أنها مع ذلك لا تزال: باقية إلى اليوم فى البخور» . 
والأضواء » والأردية » والأعياد . ولو أن الرسائل الى اصطنعت - 
أغلب الظن ‏ لتسهيل المعاملات التجارية لم تتطور إلى أدب » لبقيت حى 
اليوم مجرد وسائل تكنيكية » ولكتب علينا نحن أنفسنا أن نعيش وسط ثقافة 
لا تكاد تسمو على ثقافة أجدادنا المتوحشين . ولو أننا نحينا جانباً الطقوس 
والشعائر » وما نشأ عنهما من تمثيل صامت » ورقص › وغناء » ودراما ع 


الفن والحضارة ٠‏ 4ه 


أو لو أننا استبعدنا الرقص والغناء وما يصحمما من آلات موسيقية » أو لوأننا 
ضر بنا صفحاً عن الأوانى والأدوات المستعملة فى الحياة اليومية > ما صيغ 
على أغاط خاصة » وطبع بنفس شعار الهاعة ( أوالحياة الحمعية ) الذى 
ظهر فى الفنون الأخرى » لكانت أحداث الماضى السحيق قد غاصت الآن 
فى لحج النسيان . 

ولسنا نريد أن نتجاوز حدود موضوعنا » وإتما حسبنا أن ترسم ا حطوط 
العر يضة لوظيفة الفنون فى الحضارات القدة . بيد أن الفنون الى استطاعت 
عن طريقها الشعوب القدعة أن تلد ذكرى تقاليدها وأنظمتها » وأن تعمد 
إلى نقلها أوتوصيلها » أعنى تلك الفنون الى كانت حاعية أومشتركة بين 
عامة الشعب » إنما هى الينابيع الى صدرت عا سائر الفنون الحميلة . ولقد 
كانت الغاذج الى تمزت ما الأسلحة » والسجاجيد » والأغطية » والسلال» 
والأوانى » علامات على وحدة القبيلة . واليوم يستطيع عام الأنر وبولوچيا › 
بالاستناد إلى الغوذج المحفور على هراوة . أو المرسوم على كأس » أن محدد 
أصله . وأما عن الطقوس والشعائر - مثلها فى ذلك كثل الأساطير - فإنها 
كانت جمع بن الأحياء والموتى فى وحدة عامة مشتركة . 0 كانت 
حمالية » ولكنها كانت أيضاً أكثر من مجحرد موضوعات حالية . وهكذا كانت 
ر الحداد تعر عن شىء أكبر من ل 5 وكانت رقصات 
ارت وهاه ار من مجرد استجاع للطاقة من أجل تأدية الأعال 
المطلوبة » وكان السحر أكير من مجرد وسيلة لاسيطرة على الطبيعة حى تذعن 
لأوامر الإنسان » كا كانت الولاتم أكثر من مجرد إشباع للجوع . وكل ٠‏ 
أسلوب من هذه الأساليب الماعية فى النشاط » قد وحد بين العمل 
الاجماعى الوق > فى «كل ) متكامل ذى و حمالية > وهى ہیا 
قد نفذت بالقم الاجماعية إلى صمم الحيرة على نحو عظم الأثر ؛ فوئقت 


الصلة بين أمور واضحة الأهمية كانت تؤدى علانية » وبين الحياة المادية 


o0‏ الفن خيرة 


للجاعة . ولاغرو فقد كان الفن كامناً فى صمم تلك الأشياء » نظراً لأن هذه 
الضر وب المختافة من النشاط كانت تطابق حاجات وظر وف اللحرة العميقة الى 
ليس كثلها خيرة فى سهولة الإدراك وطول البقاء (أو دوام الذكرى) . 
ولكنها كانت أكثر من مجرذ فن » : عل الرغم من أن سيج بال كا شاعا 
فى كل مكان . 

ولو أننا عدنا إلى أثينا - الى نعدها الموطن لأسي ل للشعر الحياسى ١‏ 
فقون لتر و رة وبر نوهت لجا ان الفن للفن - 
كا سبق لنا القول ‏ ماکانت لتفهم فہا على الإطلاق » ولیس بدعاً أذيكون 
أفلاطون - فيا يبدو - قد وقف من هوميروس وهزيود موقفاً عنيفاً لاتخلو 
من قسوة . فإن هومروس وهزيود كانا معلمين أخلاقين لاشعب » والحملات 
الى وجهها أفلاطون إلى الشعراء تشبه ما يوجهه بعض النقاد فى العصر 
الحاضر إلى أجزاء من الكتاب المقدس بدعوى أنما تنطوى على تأثير أخلاق 
سى“ » وليست الرقابة الى أراد أفلاطون فرضها على الشعر والموسيق سوى 
جرد اعتراف بالتأثر الاجماعى » بل السياسى الذى مارسته تلك الفنون . 
وآبة ذلك أن الدراما كانت تمثل ف الأيام المقدسة > شما كان حضورها 
فعلا يتسم بطابع العبادة المدنية . أما الممار » فقد كان فى كل أشكاله المامة » 
عاما » لا عائلياً > كما كان قلا یکرس لأغراض الصناعة أو ا ٤‏ 
أو المعاملات المالية . ) 

ثم جاء انتحلال الفن فى العهد الإسكندرى 5 واتمخطاطه إلى موق البتقليد 
الهزيل أو المحاكاة الضحلة لبعض العْاذج القددممة » فكان دليلا على الفقدان 
التام » أو الضياع العام للوعى المدنى » الذى اقترن باحتجاب نظام « المدن ‏ 
الدول » » وظهور الإمسراطورية المتكتلة وعندئذ لم تلبث نظريات الفن » 
والعناية بدراسة النحو والبلاغة » أن حلت عل الإبداع الفى » ولكن هذه 
النظريات الفنية قد جاءت عثابة شاهد على التغر الاجماعى الكبر الذى كان قد 


الف والحضارة أمه 


-حدث ؛ فبعد أن كانت الفنون وثيقة الصلة بالتعبر عن حياة المماعة > أصبح 
ينظر إلى حمال الطبيعة والفن على أنه صدى أو تذكار لحقيقة عاوية توجد 
عر كه الاجماعية » بل وخارج الكون نفسه . وهذا هو المنبع الأساسى 
لكل النظريات التالية الى سوف تنظر إلى الفن كما لو كان شيئاً دخيلا على 
التجربة ( أومستورداً من الخارج ٠.)‏ 

ولما نشأت الكنيسة » أعيد ربط الفنون بالحياة البشرية » وأصبحت 
الفنون عثابة رابطة توحد بين البشر . وقد عملت الكنيسة ‏ من خلال 
قداسها وأسرارها الدينية ‏ على إحياء ماكان موّثر ا فى كل الطقوس والشعائر 
النائقة + كا عبقت إلى تكيته بصوررة أخاذة تتاتر بالوحدان: 

وقد قامت الكنيسة ‏ أكثر من الإممراطورية الرومانية نفسها ‏ بدور 
مرکز ا « الوحدة » 2 وسط التفكك أوالانحلال الذى جاء على أعقاب 
سقوط روما . وهنا قد ميل مرخ الحياة العقلية إلى تأكيد أهمية عقائد 
الكنيسة » فى حين قد يتجه مؤرخ النظم السياسية نحو تأكيد أهمية تر 
القانون والسلطةبو اسطة التنظم الإ کلریکی . ولكن التأثر الذى كان له 0 
فى الحياة اليومية لعامة الناس » والذى كان يوفر فم الإحساس بالوحدة > إا 
كان يرجع - أغلب الظن ‏ إلى الأسرار المقدسة » والأناشيد » واللوحات » 
والطقوس » والشعائر . وحميعها كانت تنطوى على صبغة حمالية » أ كر من كل 
ما عداها من الأشياء الأخرى . وهكذا كانت فنون النحت » والتصوير » 
والموسيى » والآداب » قائمة فى الأماكن الى كانت تمارس فما العبادات . 
وكانت هذه الموضوعا ت والأفعال أكثر من مجرد أعمال فتية بالنسبة إلى 
المصلن الذين يتجمعون فى المعبد ؛ وأغلب الظن أيضاً أا كانت فى نظرهم 
أقل اتصافاً بالصبغة الفنية مما هى اليوم فى نظر المؤمنين وغير المؤمندن . ولكن 
نظراً للطابع الحوالى » فإن العام الدينية كانت تنقل بسهولة اکر > كا أن تأثرها 
كان يدوم مدة أطول > ومعى هذا أن وجود الفن ى تلك التعايم الدينية 
محرلا ن ا ا 


اوه ظ الفن خيرة 


وليس أدل على إدراك الكنيسة التام لما للفن من تأثير يتجاوز طابعه 
الهالى من الاههام الكبير الذى أولته لسألة تنظم الفنون . ولعل من هذا 
القبيل ما حدث ف سنة ۷۸۷ ميلادية » حيها أصدر مجمع نيقيه الثانى بصفة 
رسمية قراره التالى : « إن مادة المشاهد الدينية لاينبغى أن ترك حرة تحت 
تصرف إبداع الفنانين » بل ينبغى أن تستمد من المبادئ الى وضعتها الكنيسة 
الكاثوليكية والتقليد الديى . . فالفن وحده ملك للفنان » وأما تنظيمه وتنسيقه 
فهما ملك لرجال الدين0*© » . وهكذا اكتمل للرقابة الى أرادها ر 
كل نفوذها . 
وهناك عبارة لاكياقل طالما بدت لنا معبرة عن روح عصر البهضة ؛ 
فهو يقول:إنه حینا كان يفرغ من عمل يومه » كان يأوى إلى مكتبه لکی ٠‏ 
يستغرق بكل وجوده فى الآ داب الكلاسيكية القدعة . وهذه العبارة ذات ٠‏ 
o RAS‏ < لايل أن المشارة القدعة لا مكن ‏ 
أن تعاش » بل ھی مكن أن تكون موضوعاً لدراسة فحسب » وكا قال . 
تيانا : إن الحضارة اليونانية أصبحت اليوم مثلا أعلى ينتزع إعجابنا ٠»‏ 
ولكن لم يعد هناك من سبيل إلى تحقيقها ؛ ومن جهة أخرى » يلاحظ 
أن العلم بالفن اليونانى » وعلى الخصوص بالعارة والنحت » » قد أحدث ثورة 
فى طرق ممارسة الفنوت » عا فى ذلك فن التصوير . وهكذا تمت استعادة 
الإحساس بالأشكال الطبيعية الموضوعات : وما لها من أوضاع فى المنظر 
الطبيعى » فكاد التصوير يصبح لدى مدرسة روما محاولة لإحداث ثأثرات 
وجدانية شببة ما حدثه eg‏ فلورنسا إلى 


a J‏ للأخلاق » للأستاذ ليبمان »> ص 48 . ونص ري 
هذه العبارة يقدم أمثلة للقواعد الخاصة الى كان عمل المصور ينظم عن طريقها » والتفرتة بين 
ر الفن » و« الماذة» شببة بالتفرقة الى يقيمها أنصار الدكتاتورية الر و ليتارية للفن بين الصنعة 
و المهارة التكنيكية الى هى ملك للفنان, وبين الموضوع الذى ليه ساجات و الاتجاه الري» 
لمعاو نة القضية السياسية . ومعى هذا أن ثمة معياراً مزدو جا > فهناك أدب جيذ أو سی" بوصفه 
و ادت رادت دار وفقاً لما له من صلة أوعلاقة بالفورة الاقتصاذية و السياسية . 


oo ۰ ٠ الفن والضارة‎ 


التوسع فى إظهار الكيفيات الحاصة أو القع الغر يبة الى ينطوى علها «الحط . 
وهذا التغير قد امتد إلى كل من الصورة والمادة اللاليتن ولم يكن انعدام 
المنظور » والاهمام بالمسطح » وبالصور الحانبية ى فن الكنيسة » إلى جانب 
استخدام اللون المذهب » وغير ذلك من السمات العديدة ره 
خصائص تعر عن نقص نى المهارة التكنيكية » بل كانت هذه كلها ظواهر 
مرتبطة ارتباطا عضوباً بتفاعلات خاصة فى الحيرة البشرية كانت موضع رغبة 
بوصفها الننيجة المرتبة على الفن . ثم جاءت الحرات الدنيوية ( +3اناءة5 ) 
ال “يرث ق عفر اة وال كانت قد نخدت غل النقافة الونانة 
القدعة ؛ فاتضح آنا تشتمل بالضرورة على إنتاج لتأثر ات تتطلب ظهور 
صورة جديدة فى الفن » وقد ترتب على ذلك حما امتداد مادة الفن من 
موضوعات الكتاب المقدس » وحياة القديسن » إلى تصوير مشاهد الأساطر 
اليونانية ء لك مناظر الحياة المعاصرة التى كانت تصطبغ بقوة التأثر 5 
الناحية الاجماعية . ظ 

وكل ما نستهدفه من وراء هذه الملاحظات/إنما هو مجرد الإشارة إلى أن 
لكل ثقافة فر ديما الماعية الحاصة » ومثل الفردية المماعية ثل فردية الشخص 
الذى يصدر عنه العمل الفنى » من حيث إنها ترك طابعها الذى لا محى على 
الفن الذى تستحدثه . ونحن حن نتحدث عن فن جزر البحار ا 
أو عن الفن المندى بأمريكا الشعالية > أوعن الفن الزنجى » أو ا : 
O‏ ا الل ار ال ظط ار 
الإسلاى > أو القوطى › أرق عفر الهضة » فإننا نستخدم عبارات ذات 
دلالة حقيقية . وهذه الحقيقة الى لا نزاع فما » ألا وهى أن للأعمال الفنية 
أصلا حضارياً » ودلالة حماعية » إنما توضح لنا حقيقة أخرى سبق لنا 
تقريرها » ألا وهى أن الفن ميل أو اتجاه فى الحدرة » لاحقيقة مستقلة أوكيان 


04 ` آلفن شبرة 


خاص قاكم بذاته . ومع ذلك فقد خلقت إحدى مدارس الفكر الحديث 
من هذه الحقيقة مشكلة ؛ إذ زعت أنه مادمنا لانستطيع بالفعل أن يا من 
جديد تجربة شعب عاش فى الماضى السحيق » وكانت له ثقافة غريبة عن 
ثقافتنا » فإننا لن ع أن نقدر الفن. الذى أنتجه ذلك الشعب تقديراً 
حقيقياً أصيلا . وحتى فا يتعلق بالفن اليونانى نجد أصعاب هذه المدرسة 
رون أن اتف الاغرن عن اشا رالا كان عا يعن رها كل 
الاختلاف » لدرجة أن النتاج الفى للثقافة اليونانية ن أن ى فر 
كتابا مغلقاً من الناحية الحالية . 

والرد على هذا الزعم متضمئّن جزثيا فيا سبق لنا قوله » حقا إن لاتزاع 
فى أن خمرة اليونانين الكلية بإزاء المعار اليونانى (مثلا) » أو النحت » 
أو التصوير » فى بعيدة كل البعد عن أن تكون مساوية لحرتنا الخاصة . 
كنا أن سهات ثقافتهم كانت زائلة عابرة » فهى لم تعد موجودة اليوم » حن ٠‏ 
أن هذه السمات كانت مجسمة فى خير نهم المتعلقة بأعبالم الفنية . ولكن من 
الم كد أن الحيرة هى مسألة تفاعل بين النتاج الفنى وبين الذات: فهى لامكن 
بالتالى أن نتكرر مرتين لدى الأشخاص الختلففن حى فى الوقت الحاضر . 
بل إن الحدرة لتتغير لدى الشخص الواحد نفسه » فى الفترات الحتلفة 
من حياته محسب ما جلبه هو العمل الفى من عناصر جديدة ( أو متباينة) . 
ولكن و لكى تكون حمالية ‏ أن تجیء منشامة أو 
متطابقة . وبقدر ما يكون هناك فى كل حالة خاصة حركة منظمة لمادة اللحر ة 
تنجه نحو التحقيق أوالاكيال » تكون هناك كيفية حمالية غالبة » أو طابع . 
حمالى سائد . ولو أننا عدنا إلى رار الأشياء au nd‏ ع لوجدنا أن 
الكيفية الحالية واحدة بالنسبة إلى كل من اليونانى » والصيى › ندعم 

بيد أن هذه الإجابة ‏ مع ذلك لا تستوعب الميدان الذى نحن بصدده . 


ل »)هذ الكلة افرئسية موجودة ف الأصل » وهى تغير إل كن الث أو قراره . 
( امرجم ) 


الفن والحضارة ظ o00‏ 


٠‏ كله » نظراً لأنما لا تصدق على التأثر البشرى الكلى لفن أية ثقافة من 
من الثقافات . ولب كانت المشكلة قد صيغت خاطئة فها يتعلق ‏ بالطابع المالى 
الممايز » إلا أنها تشر تساوئلا هام حول المعى الذى ينطوى عليه فن شعب آخر 
بالنسية إلى حر تنا الكلية . والرأى الى ذهب إليه تن ومدرسته هذا 
الصوص » من أنه ابد لتا من فهم القن بالرجوع إل « السلا » وة 
والعصر» » إنما هو رأى يلمس المشكلة لمساً حفيفاً » ولكنه لا يكاد يتجاوز هذا 
اللمس اللحفيف . والواقع أن مثل هذا الفهم قد يكون مجرد فهم عقلى ٠‏ 
وبالتالى فإنه قد بى فى مستوى المعلومات الحغرافية » والأنشروبولوجية › 
والتارممية الى يقترن ها » ولكنه لا ينيثنا بشىء عن دلالة الفن الأجنى 
بالنسبة إلى التجربة الخاصة المميزة للحضازة الراهئة . ظ ّْ 
أما الباحث الذى فطن إلى طبيعة المشكلة فهو الأستاذ هول مها" 
فى نظريته المالية الى يفرق فما تفرفة أساسية بين الفن البيزنطى والإسلاف 
من جهة » والفن اليونانى وفن الرينسانس ( أوعصر الهضة) من جهةأخرى . 
فهو يقول:إن هذا الفن الأخير فن حيوى طبيعى » فى حين أن الفن الأول 
فن هندسى . ثم مضی هذا الباحث فى تفسيره لتلك التفرقة فيقول : إن 
الحلاف لا يتعلق بأية فروق فى المقدرة التكنيكية » وإنما ترجع الحوة الى 
تفصل بين هذين النوعين من الفن إلى خلاف ف الموقف » والرغبة » والهحدف 
( أوالعرقن . ولا كنا قد ألفنا ضرباً معيناً من الإشباع, فإننا نعتير انجاهنا 
الحاص ف الرغبة والقصد باطناً فى صمم الطبيعة البشرية » لدرجة أننا نتخذ 
منه معياراً الحكم على سائر الأعمال الفنية » وكأنه محدد الحاجات أو النوازع 
الى ينبغى لكل الأعمال الفنية أن تواجهها وتعمل على إشباعها . فنحن مثلا 
(ه)-هيبوليت تين 0۴اه #اناهم مو۴ فيلسوف فرنسى أشهر بنزعته الطبيعية 
المتطرفة »وقد حاو ل تطبيق هذه الئزعة على الأعمال الفنية » والإنتاج الأدى > والوقائع التارعية . 
جم من أهم كتبه « فلسفة الفن » و« الذكاء » وم تاريخ الأدب الإنجليزى » (818١8-1وم١).‏ 
۰ ( امرجم ) 


كوه الفن رة 


ملك رغبات تضرب جذورها فى ذلك الحدن الدائب إلى زيادة ما ف 
حمر تنا من حيوية > عن طريق التفاعل السار مع أشكال « الطبيعة » وحركاتها 5 
أما الفن البز نطى » وبعض الأشكال الأخرى من الفن الشرق ء فإنها تنيع 
من تجربة لا تجد فى الطبيعة أى مبجة » ولاتسعى جاهدة فى سبيل الحصول 
على أية حيوية » ومعنى هذا أن الفنون الشرقية ‏ تعبر عن ضرب من الإحساس 
بالانفصال فى وجه الطبيعة الحارجية » . وهذا الانجاه يسم بطابعه موضوعات 
متباينة كل التباين » كاهرم المصرى والفسيفساء البز نطية . ولاسبيل إلى تفسير 
الاختلاف بين مثل هذا الفن وبين تلك الفنون الى يتميز مها العالم الغربى » 
بأن نقول :إنه يرجع إلى الاهعام بالتجريدات . وإنما الذى يكشف لنا عنه 
هذا الاختلاف هو فكرة الانفصال » والتنافر » بين الإنسان والطبيعة . 
ويلخص الأستاذ هولم رأيه فيقول : « إنه لا سبيل إلى فهم الفن فذاته » 
بل لابد من اعتباره عنصراً فى علية تكيف عامة تم بن الإنسان والعالم 
الحارجى » . ولو أننا ضربنا صفحاً عن حقيقة تفسير الأستاذ هولم للخلاف 
النوعى القاتم ببن الكشر من مظاهر الفن الشرق والفن الغرنى (وإن يكن 
كلامه لا ينطبق نحال على الفن الصيى ) » لوجدنا أنطريقته فى تقرير 
المسألة ‏ فما يبدو لنا ‏ تضع المشكلة العامة فى سياقها اللحاص » وتوحى بالحل 
الصحيح . والواقع أنه لما كان الفن ‏ بالنظر إلى تأر الثقافة المهاعية على. 
عمليى إبداع الأعمال الفنية وتذوقها أوالاستمتاع مها يعر عن موقف متأصل 
من التكيف أو التوافق » وعن فكرة أومثل أعلى كامن فى صمم الانجاه 
البشرى النوعى » فإن الفن المميز لأية حضارة من الحضارات: إتما هو 
وسيلة للنفاذ بطريقة تعاطفية إلى أعمق عناصر الرة الخاصة بالحضارات 
الأجنبية النائية . وهذه الواقعة » هى الى تفسر لنا أيضاً تلك الأهمية البشرية 
أو الدلالة الإنسانية التى تنطوى علا فنون تلك الشعوب بالقياس إلينا ؛ 


(ع) ت.أ. هوم : «تأملات» ع ص ۸۳ - ۸۷ . ونی مواضع أخرى . 


O ON ألفن والحضارة‎ 


فهذه الفنون الأجنبية إنما تعمل على توسيع حر تنا الحاصة وتعميقها » إذ تقلل . 
من طابعها احلى وصبغتها الإقليمية » بقدر ما يتسى لنا عن طريقها أن ندرك 
المواقف الأساسية المتضمنة فى تلك الأشكال الأخرى من التجربة . وما ل 
نتمكن من الوصول إلى صمم المواقف المعير عا فى فن أية حضارة أخرى > 
فإن منتجاتها الفنية لن تكون ذات أهمية إلا بالنسبة إلى « عالم الهال » وحده ؛ 
إذ هى لم تترك فينا أية انطباعات حمالية على الإطلاق . وعندئذ سوف يبدو لنا 
الفن الصيبى « شاذا » غريباً » نظراً لما فيه من أساليب غير عادية فى رسم 
المنظور كنا سيبدو لنا الفن البيز نطى جامداً غليظا » والفن الزنجى مضحكاً 
باعثاً على السخرية . 
وإذا كنا عند حديثنا عن الفن البز نطى ‏ قد وضعنا كلمة ( طبيعة ) 
بن هلالن ؛ فذلك لأن لهذه الكلمة معبى خاصاً فى الاصطلاح المالی » کا 
عط و اعون س اا ا ی لز ولك وة 
أيضاً معى آخر تشتمل ممقتضاه على النسق الكلى أو النظام الشامل للأشياء ». 
وهو معبى خلع على تلك الكلمة كل ماى لفظ « الكون» من قوة تخيلية . 
وانفعالية . والملاحظ فى التجربة أن العلاقات والأنظمة والتقاليد البشريةءإتما 
تكون جزءاً من صمم الطبيعة الى نعيش فما وا » مثلها تمثل العالم المادى 
سواء بسواء » وببذا المحى لا تعد الطبيعة « خارجية » ؛ بل هى باطنة فينا ( 


ونحن - بدورنا ‏ فما وما . ولكن هناك طرقاً عديدة > أو أساليب متنوعة . ظ 
للمشاركة نى الطبيعة . وهذه الطرق أو الأساليب لاتميز الحرات المتنوعة ٠‏ 


لنفس الفرد فحسب » بل هى تسم بطابعها أيضاً مواقف النزوع NT‏ 
والتحصيل الى تىز الحضارات فى جانها الجاعى . والأعمال الفنية إنما هى 
وسائل ننفذ عن طريقها ‏ بفضل ما تولده فينا من خيال وانفعالات - إلى 
أشكال أخرى من الاتصال والمشاركة غير تلك الى تمتلكها بالفعل ٠٠.‏ 

ولقد اتسم الفن فى القرن التاسع عشر باز عة « الطبيعية » معناها امحدد : 


00۸ ` الفن خيرة 


وأما فى مطلع القرن العشرين/فإن الحانب الأكبر من الإنتاج الفنى قد وقم 
نحت تأثير الفنون المصرية » والبز نطية » والفارسية » والصينية » واليابانية » 
والزنجية . وقد نجل هذا التأذر بصفة خاصة فى التصوير » والنحت > 
والموسيى › والأدب ر ولم يكن تأثر الفن « البدانى » وفن العصور الوسطى 
المتقدمة سوى مجرد جزء من هذه المحركة العامة نفسها . حقاً إن 
القرن الثامن عشر قد تصور الرجل البدائى أو المتوحش بصورة الإنسان 
المثالى النبيل » فضلاعن أنه قد أعلى من شأن حضارة الشعوب النائية . ولكننا 
لو استثنينا بععضالتحف الصينية الصغيرة » وبعض مظاهر الأدب الرومانتيكى . 
لوجدنا أن الإحساس ما يكن فى قرارة فنون الشعوب الأجنبية لم يوثر 
فى الفن الذى تم إنتاجه بالفعل فى تلك الآونة . ولو أننا نظرنا إلى ذلك الفن 
الذى يسمونه باسم « الفن السابق لرافائيل » فى إنجلئرا » لوجدنا أنه أكر 
الفنون تمثيلا للنموذج الفكتورى ببن كل فنون التصوير فى ذلك العهد » وأما 
فى العشرات الأخيرة من السنين » ابتداء من العقد التاسع من القرن الأخير » 
فقد امتد تأر فنون الثقافات النائية إلى صمم الإبداع الفى . 

وق بر الكشرون أن هذا التأثر إنما هو بلاشك تأثر سطحى » وأنه 
يقف عند حد إمدادنا بنموذج لموضوعات نستمتع ا من جهة لما تنطوى 
عليه من جدة فردية » ومن جهة أخرى لما تشتمل عليه من صبغة تزيينية 
زائدة . ولكن الرأى الذى محاول تفسير إنتاج الأعمال الفنية المعاصرة بأنه 
مجرد نزوع نحو غير الألوف » أو الشاذ » أو الغريب » أو حى نحو ما هو 
و ساحر) > إنما هو رأى قد يكون أكثر سطحية من ذلك الاستمتاع لهي 
والواقعم أن القوة المحركة إتما هى المشاركة الحقيقية ‏ كائنة ماكانت درجها 
أو مظهرها ‏ فى ذلك النوع من التجربة الذى تعد الموضوعات الفنية البدائية . 
والشرقيةوالوسيطة المبكرة » عثابة تعبير عنه » ولو أن الأعمال الفنيةالغربية كانت 
جرد محاكاة لأعمال أخرى أجنبية » لكانت آثاراً زائلة عابرة » تافهة مبتذلة . 
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ولكنها نى أحسن صورة لا تحقق ضرباً من الامتزاج أوالاندماجالعضوى 
بن المواقف » أوالاتجاهات المميزة للخخرة فى عصرنا الحاضر » وبين تلك 
المي اقف أوالاتجاهات الممز ارم الشعوب النائية . والحق أن السهاتالخديدة 
ليست مجرد إضافات للزينة ( أو إضافات زخرفية ) » بل هى إنما تندرج 
فى صمم بناء الأعمال الفنية » فتولد بذلك خيرة أوسع وأ كمل » وعندئذ يكون 
تأثر ها الدائم على أولثاك الذين بدركون ويتذوقون امتداداً لا لدہم من 
من تعاطف » ونخيل » وإحسا 

وهذه الحركة الحديدة فى 0 تقدم أنا مثالا ريا للتأئر الذى 
حدثه الاتصال المباشر الأصيل عا أبدعته الشعوب الأخرى من فنون » ونحن 
05 مها جزءاً من صمم اتجاهاتنا أومواقفنا. 
الخاصة » لا بقدرما نجمع من معلومات حول الظروف الى تم إنتاج تلك 
الفنون فى ظلها . ونحن لا نحقق هذه الغاية إلا إذا استقر بنا المقام ‏ على حد 
تعببر برجسون ‏ فى صمم تلك الأساليب الى لا عهد لنا ہا من قبل ؛ ألا وهی 
الأساليب الغريبة فى إدراك الطبيعة . ونحن أنفسنا إنما نصبح فنانين ‏ إلى 
حدما - حيمًا نضطلع عهمة تحقيق مثل هذا الاندماج أو التكامل » كا أننا 
حينا نعمل على تداوله ونبيئة أسباب القبول له » فإن خمرتنا ذاتها سوف يعاد 
يها بعادت رع نما سقط نر و انامرج 
إِذ شغ بأننا ا استطعنا أن ننفذ إلى روح الفن الزنجى أو البولينيزى 
Polynesian‏ > وهذه الإذاية اللا حسوسة هى أوقع وأنجع من أئ تأثر ار 
قد محدثه التعقل أوالاستدلال » لأنها تنفذ بطريقة مباشرة إلى صمم الموقف 
أو الاتجاه الوجدانى . ) 

وليست المشكلة الى تعرضنا ها فما تقدم سوى مجرد جزء من مشكلة 
أخرى أوسع نطاقاً > ألا وهى مشكلة إمكان حدوث تواصل حقيق . ولان 
كان الواقع يشهد بأن نمة تواصلا حدث بالفعل » إلا أن طبيعة هذه‌المشاركة ‏ 


٠ ) 0‏ الغن خەر ة 


ئی تم فى انلیرۃ ة فى من أخطر المشكلات الفلسفية TT‏ 

قد أنكروا هذه الواقعة نفسها . والواقع أنه لما كان وجود التواصل ( أو 
الوصال ( communication‏ أمراً لا يتناسب مع الانفصال الحسمى 
القاثم بيننا » ولا يتفق مع ما يتمتع به كل فرد من حياة نفسية باطنية فليس بدعاً 
أن نرى البعض ينسب إل اللغة قوة خارقة لاطبيعة > أوتخلع على المشاركة 
E‏ شرية مقلسة : 

وفضلا عن ذلك فإننا نلاحظ أن الأحداث العادية المألوفة › با هى تلك 
الى قلا نميل إلى التفكير فا » لأننا نسلم ا تسلا » ولكلها ف الوقت نفسه > 
نظراً لشدة قرا منا » عبر كل ما نوئديه منحركات وإبماءات » تعد من أعسر 
الظواهر ملاحظة . والتواصل - من خلال القول شفوياً كان أم مكتوبا - 
هو الطابع العادى الثابت الذى مز الحياة الاجماعية . وتبعاً لذلك فإننا نميل 
إلى اعتباره مجرد ظاهرة - بين ظواهر أخرى كشرة - ينبغى لنا أن نتقبلها 
دون مناقشة . ونحن بذلك إنما نغفل حقيقة هامة » ألاوهى أن هذا التواصل 
هو ثابة دعامة ومصدر لكل العلاقات ومظاهر النشاط الى تز الانحاد 
الباطنى الموجودات البشرية بعضها مع بعض . والواقع أن عدداً كبيراً من 
اتصالاتنا البشرية بعضنا ببعض » إنما هى محرد احتكا كات خارجية ميكانيكية . 
فهناك « مجال » تتخذ موضعها فيه » مجال محدده النظم القانونية والسياسية 
وتعمل على استمرار بقائه . ولكن الشعور ببذا الحال لا ينفذ إلى صمم فعلنا 
المقترن به » بوصفه القوة المتكاملة الى توبجهه: وتک فيه . وهكذا الخال 
بالنسبة إلى علاقات الأم فها بينها . وعلاقات الممولين والعال » وعلاقات 
المتتجن والمستهلكين » فإنها عرد الات ل ا عورا دن ال ا 
أو الاتصال الفعال » اللهم إلا بقدر تافه ضئيل . حقاً إن هناك yT‏ 
تم بن الأطراف الداخلة فى تلك العلاقات » ولكلها علاقات خارجية 
تحمزية » لدرجة أننا نتقبل التتائج الى تترتب علا » دون أن ندمجها فى خيرة 
متكاملة موحدة . 


الفن والمضارة ' ) o1‏ 


وإنا لننصت إلى الكلام » ولكن كما لو كنا نستمع إلى بلبلة ألسن فى برج 
بلبل . وهكذا يند” المعبى عنا » وتفلت القيمة دون أن نحصلها . وليس بدعاً ‏ 
فى مثل هذه الحالات ‏ ألا يتوافر « اتصال » حقيى » كا أنه لاعجب إذا 
اختفت آثار الحسرة المشتركة الى لا نحدث إلا حن تجىء اللغة بكامل دلالما 
فتحطم العزلة لمادية وتقضى على الاحتكاك ريض . فإذا ما نظرنا إلى 
الفن ‏ من هذه الناحية ‏ ألفينا أنه لغة أشمل وأعم من لغة القول أوالكلام 
العادى . خصوصاً وأن الكلام قد يتخذ أشكالا لا تكون مفهومة فهما متبادلا » 
حقا إن لغة الفن فى حاجة دائماً إلى أن تكتسب » ولكلها لا تتأثر بالأعراض 2 
التارمخية الى تسم بطابعها الأشكال الختلفة للكلام البشرى . وحسبنا أن ننظر 
إلى ما للموسيى بصفة خاصة من قدرة على إدماج الأفراد الحختلفن فى وحدة 
مشئركة من الاستسلام » والولاء » والإلهام » وهى القدرة الى تستغل بصفة 
خاصة ف المعارك الحربية والشعائر الدينية » لكى نتحقق من أن الفن لغة تتمم 
بالطابع الكلى النسى ؛ وآية ذلكأن الفروق بين اللغات الإنجليزية » والفرنسية » 
والآلمانية > تخلق حواجز سرعان ما تار اجع عجرد ما ينطلق الفن . 

والمشكلة الى تواجهنا الآن ‏ من الناحية الفلسفية ‏ إنما هى مشكلة 
العلاقة بين 1 المنفصل » و« المتصل » . حقاً إن كلا منهما عثل واقعة صلبة ب 
عنيدة » ولكن لابد لما من أن يتقابلا وممترجا فى أى مشاركة بشرية تعلو ٠‏ 
على مستوى الاحتكاك المحض أو الاختلاط الغفل . وقد درج ار ون 

من أجل ترير الاتصال أوالاستمرار ‏ على الالتجاء إلى منهج أطلقوا عليه 
بغر وجه حق - امم المج « التكويى » . فى حين أنه ليس نة تكوين 
« حقيى » » مادام كل شىء قد أرجع إلى ما تقدم عليه . بيد أنه من الموأكد أن 
الحضارة المصرية والفن المصرى لم يكونا مجرد تمهيد للفن اليونانى أو الحضارة 
اليونانية . كما أن الفكر والفن اليونانيين لم يكونا جرد نسختين مكررتن من 
الحضارات الى استباحا لنفسهما الاقتباس ما » وإنما الملاحظ أن لكل ثقافة 
فرديتها الحاصة » ونمطها الخاص ى ربط أجزاما بعضها ببعض . 00 

)( 


الوم الفن خيرة ٠‏ 


) بيد أن الانصال القت لا فكل أن يتحقق إلا إذا تفل فن ثقافة أخيرى ٠‏ 
. إلى المواقف ( أو الاتجاهاث ) الى نحدد خيرتنا . ولكن هذا لايععى أن تفقد 
حر تنا هذا السبب كل ما ها من فردية خاصة » بل كل ما هنالك أنها تجتذب 
إلها عناصر تتحد بها » ويكون من شأنها (أى من شأن تلك العناض) أن . 
توسع من دلالها » وعندئذ تتولد حياة مشتركة » واستمرار متصل متصل » لا يكون 
لا أدنى وجود مادى . وإذن فليس بدعاً أن تبوء بالفشل كل محاولة يراد ہا 
إقامة الاستمرار عن ظريق المناهج الى ترجع أو ترد سلسلة من الأحداث » 
وسلسلة أخرى من النظم » إلى ما تقدم علهما فى الزمان من سلاسل سابقة > 
أما حين نجىء امتداد الحرة فيستوعب فى ذاته القم الحتعرة بسبب الاتصال 
بمواقف حيوية أخرى غير تلك الى نتجت عن بيثتنا البشرية الحاصة » 
فهنالك لابد هذا الامتداد من أن يذيب تأثر أى انفصال . 

والمشكلة الى نحن بصددها هنا لاتكاد تختلف عن تلك الى نواجهها نى 
حياتنا العادية حيما نبذل جهداً فى سبيل فهم شخص آخر اعتدنا أن نختلط 
به » ولاشك أن كل صداقة إتما هى حل لمذه المشكلة . وليست الصداقة 
أو المودة الحميمة وليدة معلومات نحصلها عن شخص آخر » حى ولو كان 
من شأن تلك المعرفة أن تساعد على تكون هذه الصداقة . بل إن هذه المعرفة 
لا مكن أن تدى مثل هذا الدور . اللهم إلا إذا أصبحت جز ءا متكاملا من 
التعاطض الذى يتحقق عير التخيل . وحيما تصبح رغبات الآخر » وآماله » 
واهماماته » وأساليب استجابته امتدادا لوجودنا الحاص » فهنالك فقط يكون 
فى وسعنا أن. نفهمه » وعندئذ نعرف كيف نرى بعينيه » ونسمع بأذنيه » 
وتكون نتائج هذه الروية وذلك السمع مبعث معلومات صادقة » لأنها تندمج 
ی ص مم بنائنا الشخصى . وحن نلاحظ أن المعجم نفسه قد تجنب تعريف 
KE‏ ذلك أنه يعرف الحضارة بأا حالة « التحضر» . 
كنا يعرف « التحضر» بأنه « حالة الوجود فى حضارة » . بيد أن الفعل« حضر» 
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قد عرف بأنه « عملية تعلم فنون الحياة » وبالتالى #قيق التصاعد ف سلم 
الحضارة » . ولاشك أن تعلم فنون الحياة مو شىء ممتلف كل الاختلاف 
عن مجرد توصيل بعض المعلومات عا ؛ وذلك لأن هذا التعلم ( أو الهذيب) 
إنما هو مسألة اتصال ومشاركة فى قم الحياة عن طريق الخيلة . وما لاريب 
فيه أن الأعمال الفنية هى أنجع وسيلة وأعمقها لمساعدة الفرد على الأحذ بقسط 
من فنون الحياة » وإذاكانت الحضارة كثيراً ما تكون بربرية أوغير متمدينة » 
فذلك لآنما تفرق الكائنات البشرية إلى شيع منقسمة وسلالات منفصلة » 
وشعوب مستقلة » وطبقات متصارعة » وأحزاب متعارضة . ) 

ولو أننا أنغمنا النظر إلى التخطيط الموجز الذى ذكرناه فى أوائل ها هذا 
الفصل » لبعض المظاهر التار مخية لارتباط الفن عياة المماعة > لتبينا أن هذه 
الصورة هى على النقيض تماماً ما هوقائم فى الظروف الحاضرة » وليس فى 
وسعنا أن نقنع ما يقال من أن انعدام الرابط العضوى الواضح بن الفنون 
من جهة » وبين الأشكال الأخرى للثقافة من جهة أخرى ٠»‏ إنما يفسر بتعقد 
الاق ا و د ا فا ن روت مص موقا مراك قا ت 
فى وقت واحد لدى الشعوب الحتلغة الى تتبادل منتجاتها » دون أن تكون 
ارا ضدغة فى كن احتاعى فار ا إن ماله قر اهر رالاعا 
للشك تی متها » كنا أن تأثير ها فى مركز الفن فى علاقته بالحضارة أمر قد يسبل 
الكشف عنه . ولكن الحقيقة المامة الى لايد من النظر إلا بعن الاعثبار 
إتما هى الانشقاق المنزايد أو الزق الشائع . 

لقد ورثنا الكشر عن ثقافات الماضى . فإن تأثر العلم اليونانى » والفلسفة 
اليونانية » والقانون الرومانى » والديانة المنحدرة من أصل مبودى » فى 
الأنظمة » والعقائد » وأساليب التفكر والشعور السائدة لذبن تى الوقت 
الحاضر » إنما هو أمر معروف جداً : تحيث إنه قد لا محتاج إلى أكثر من مجر د 
| إشارة عابرة . بيد أن مة قوتين حديثى العهد قد تدخلتا فى مجرىتلك العوامل » 
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فكانتا عثابة عنصر « التجديد » فى العصر الحاضر . أما هاتان القوتان فهما 
العلم الو فى ميادين الصناعة والتجارة عن طريق استخدام 
الأجهزة العلمية وضروب الطاقة غير البشرية . ومن هنا فإن دراسة مركز 
لفن ومكانته فى الحضارة المعاصرة تتطلب ملاحظة صلاته بالعلم > وعلاقته 
بالنتائج الاجناعية للصناعة الآ لية » وعلى ذلك فإنه لاينبغى أن نعد واقعة 
الماك القن اه ا الا عرد اة ا ل رمق أن هرد 
يرا ك ا هة ال اة ا 
كان هذه القوى من الحدة ما حال دون إدماج المواقف المنتسبة إلها » 
والتتائج المثرتبة علها فى صمّم اللدرة ؛ فلم يبيأ لها أن مضم وتتمثل بوصفها 
عاضر مندجة فى تلك الحرة : 

| . ولقد د العلم بتصور جديد كل الحدة ا الاد » ولعلاقتنا 
ما . ومع ذلك فإن هذا التصور الحديد ما زال يوجد جنباً إلى جنب مع 
تصور آخر للعالم والإنسان هو ثمرة لتراث قدم ينحدر من الماضى » وبصفة. 
خاصة للتقايد المسيحى الذى تكون عره الحيال الاجماعى الأوروى 
Gg CT‏ لك EN‏ 
بن موضوعات العالم الطبيعى أوالمادى من جهة » وبين ظواهر العام الحلى 
أو الروحى من جهة أخرى > على حدن أن الثراث اليونانى القدم والتقليد 
المسبحى فى العصور الوسطى كانا مجمعان بيهما ى وحدة مماسكة وإن كان 
هذا الاتحاد قد تحقق بطريقتين مختلفتين فى كلا العهدين . والتعارض القائم 
الآ ن بين العناصر الروحية والمثالية المدخرة فى تراثنا التار ى » وبين بناء 
الطبيعة المادية على نحو ما يكشف عنه العم » إنما هو المنبع الأول الذى 
صدرت عنه شى ضروب الثنائية الى صاغتها الفلسفة منذ عصر ديكارت 
ولوك . وممكن القول - من وجهة نظر معينة ‏ بأن مشكلة استرداد الفن 
لمكانته الحاصة فى الحضارة تشبه مشكلة إعادة تنظم تراثنا المستمد من الماضى » 
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وضروب الاستبصار المتضمنة فى المعرفة الراهنة » بحيث نکون حميعاً وحدة 
تخيلية تتسم بالاتساق والتكامل . ) 
وإن هذه المشكلة هى من الحطورة وبعد الأثر » حيث إن أى حل تقر حه 
لمواجهها » لن يكون إلا مجرد استباق يتكفل مجرى الأحداث وحده بالفصل 
قدا وال الى جل وها هر ع ا إا هو مج مات 
م يتخذ بعد مكانه الطبیعی ف ار ة > ولابد من أن ينقضى وقت طويل 
قبل أن يتمكن هذا المبج من أن يغوص اى الطبقات السفلية للذهن »> 
حيث يصبح جزءاً متكاملا من نسقنا العقلى والوجدانى . وإلى أن حدث 
هذا فإن كلا من الهج العلمى والنتائج العلمية سيظل وقفاً على طائفة من 
الجيراء ا متخصصين ٤‏ وسيكون تأثثره العام منحصراً فى زعزعة العقائد 
أو تفكيكها ( بشكل يتفاوت قوة وضعفاً) من جهة › وف التطبيق العملى 
ا حارجى من جهة أتحرى . ولكن حى فى عصرنا الحاضر يلاحظ أن فى 
الإمكان المبالغة فى تقرير الأثر الضار الذى يتركه العلم فى الحيال . وآية ذلك 
أن العلم الطبيعى جرد ركاف من اكنات الل تخلع على ما ى الحيرة 
العادية من موضوعات ومشاهد كل مالا من نكهة وقيمة › كاه 
العالم ‏ بقدر ما تقتضى عملية التأويل العلمى ‏ عارياً من تلك السهات الى 
طالما كونت قيمته المباشرة . ولكن عالم الحرة المباشرة الذى يؤدى فيه 
الفن دوره اللحاص يظل مع ذلك على ماکان عليه » وإذا كان من شأن العم 
الطبيعى أن مدنا موضوعات لا تكترث فى كشر أوقليل بالرغبات والآمال. 
البشرية » فإن هذه الحقيقة لاتسوغ القول بأن بوك اشر فد أت وشيكاً . 
ولم يعدم البشر فى وقت من الأوقات هذا الإحساس وجوه غاص ماده 
للمقصد البشرى فى صمم المشهد العام الذى تنقضى فى داخله حياتهم » 
وما كان لجمهور امحرومين فى أى وقت من الأوقات يجب غود بأن 
العالم من حوله لا یکر ٹ بآماله ! . 
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وإذا كان من شأن العلم أن يتجه نحو إظهارنا على أن الإنسان جزء من 
الطبيعة » فإن هذه الجميقة تدلنا على ما العام من تأثير 2 على الفن 
Rs‏ ربو اا ير مج 
على أنه متعارض مع المعتقدات الى اتحدرت إلينا من الماضى . والواقع 
أنه كلا ازداد الإنسان قرباً من الطبيعة » اتضح أكر فأكبر أن دوافعه 
وأفكاره إنما هى من فعل الطبيعة ى باطنه . ولقد عملت البشرية دائماً أبدا ‏ 

سائر أفعالها الحيوية ‏ وفقاً لذا المبدأ » ثم جاء العلم فخلع على هذا الفعل 
سند عقلياً أودعامة عقلية » هذا إلى أن الإحساس بوجود علاقة بين الإنسان 
والطبيعة ‏ فى هذه الصورة أوتلك - قد كان دائماً أبداً الروح امحركة للفن . 
وفضلا عن ذلك فإن المقاومة والصراع قد كانا باستمرار عاملين هامين 
وق الغو افا المولدة للفن . وهما ‏ كما رأينا من قبل - مثلان جزءاً ضرورياً 
أو جانباً هاماً من الصورة الفنية . وسواء تصورنا العام مشاكساً عنيداً بالنسة 
إلى الإنسان » أم تصورناه من التآلف مع الإنسان محيث إنه ليحقق له كل 
رغباته وآماله » فإن من الم کد فى كلتا الحالتين أنه لا مكن أن تقوم للفن 
قائمة . والقصص الحرافية ( أو حكايات الحن ) الى تروى مواقف من هذا 
القبيل؛ إنما تروقنا لأنها مجر دأقاصيص خرافية . والحق أن الاحتكاك ضرورى 
لتوليد الطاقة المالية كما هو ضرورى لتوليد الطاقة المسرة للآلات › 
وحمما تكون ادات القد عة قد فقدت سيطرها على الال ولاشك 
أن سلطا كانت دائماً أدخل فى ميدان الحيال مہا فى مضمار العقل -- فإن 
اكتشاف العلم لما تظهره الميئة من مقاومة الإنسان سيمد الفنون الحميلة 
مواد أوعناصر جديدة . وممكن القول بأننا جى فى الوقت الحاضر ندين 
للعلم بتحريره للروح الإنسانية » وآنة ر لدينا حب استطلاع 
أشد طموحاً » كنا أنه قد نشط ‏ لدى البعض على الأقل ‏ يقظة فى الانتباه 
أوقوة فى الملاحظة ٠‏ فأصبحوا يرون من الأشياء مالم يكونوا يفطنون حى 
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إلى مجحرد وجوده . وا وإن الى مهج العلمى ليتزع ل 


للتتجر بة 4 ولكن هذا الاحير ام الحديك - حى حبى وإن كان ما زاك وقفا 
على القليلن - ين بقرب ظهور نوع جديد من الخيرة ميطلب تمر 
خاصاً به . 


ولكن » من ذا الذى يستطيع أن يتنبأ عا سوف بحدث حي تكون النظرة 
التجريبية قد تأقلمت تماماً مع الثقافة العامة المشتركة ؟ لاشك أن تكوين 
نظرة عامة عن المستقبل إنما هو مهمة شاقة إلى أبعد الحدود . هذا إلى أننا 
غيل إل غار أكثر الات النارزة القلقة. فى ..واقت ممن الأرقات.: 
عثابة مفاتيح للمستقبل . وهكذا ترانا ميالين إلى تصور تأثير العلم فى المستقبل 
بالرجوع. ال عار اة من لوقف اراهن »سيت يشغل العم مركزاً 
حافلا بالصراع والتفكك » بالنسبة إلى التقاليد الكبرى للعالم الغرنى > وكأن 
هذه العناصر تحدد مكانته بالضرورة مرة واحدة وإلى الأبد . ولكن الحكم 
الذى نصدره لن يكون حكاً عادلا » اللهم إلا إذا نظرنا إلى الع فى ضوء 
ما ستكون عليه الأمور حيئا يكون الانجاه التجریی قد حظى بكل ما له من 
حقوق طبيعية سن م دائماً أبداً مجحرد نزوة 
طائشة > أو جرد ظاهرة ناعمة رقيقة أكثر من اللازم » اللهم إلا إذا استمد 
مادته من الأشياء العادية المألوفة . 

ولو أننا نظرنا إلى تأر العلم ف فنون كالتصوير والشعر والرواية - حى 
اللحظة الراهنة ‏ لرأينا أنه قد اقتصر على تنويع موادها وصورها » دون 
أن متد إلى عملية خلق أى مركب عضوى أو أى تأليف منظم . ور عا كان من 
حقنا أن نشك فيا إذا كان قد وجد فى أى وقت من الأوقات أى عدد 
كبر من الأشخاص استطاع بالفعل أن «يرى الحياة بثبات وانتظام , 
وأن يراها بامها ككل » . وعلى أسوأ الفروض بمكننا أن نقول: إنه لأمر 
وال أذ ركو لزه قد سم ف التترن من الات الحيال » الى كانت 
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تمضى فى اتجاه مضاد لطبيعة الأشياء . ولكن من المي كد أن امتلاكنا لإحساس 
مرهف بقيمة اللحرة الحالية المنصبة على حشد كبر من الأشياء الى كانث 
مغلقة من قبل ق وجوهنا » إنما هو عثابة ضرب من التعويض فش وسط 
ذلك الحليط المائل من الموضوعات الفنية الحاضرة » ومن هنا فإن 
شواطئ الاستحام » ونواصى الطرقات > والأزهار » والفواكه › 
والأطفال » وقوارب الصيد. » وماإلى ذلك من موضوعات التصوير 
المعاصر » إنما هى ‏ على الرغم من كل شىء ‏ أكثر من جرد موضوعات 
مبعبر ة غير مترابطة » والسبب فى ذلك أنها عمرة لعيان جديد . 

ونحن نعتقد أن جانباً كبيراً من « الفن » الذى ثم إنتاجه فى كل عصر من 
العصور قد كان تافهاً مبتذلا » أوقصصياً تار عياً . وقد عملت يد الزمن على 
تشتيت الكشر من هذه المواد »> ی حين أتنا أصبحنا نراها اليوم ی أى 
معرض فى قائمة « بالحملة ) أو على شكل كتلة مياسكة en masse‏ 
ومع ذلك » فإن من المرثكد أن اتساع التصوير وغيره من الفنون » محيث 
أصبحت تشتمل على مواد كان ينظ رإلها من قبل على أنها مغرقة فى الابتذال» 
أو خارجة تماماً عن مجال الفن » لدرجة أنها لم تكن تستحق أى اعثر اف 
فی » إنما هو كسب محقق . بيد أن هذا الاتساع ( أو الامتداد) لا مكن 
أ ند أ ماش لظهور العلم : ا دف لى ماف 
عل دوت رو ةى يتقان الأنالنب ال 


(» ) كتب الأستاذ ليبمان مههصصماءة يقول : «إن المرء نمض إلى متحف ما 
من المتاحف » فيخرج منه بإحساس غريب . إذ يشعر أنه قد شاهد تشكيلة عجيبة من الأجسام 
العارية » و الغلايات النحاسية » والبر تقال » والطاطم » ونبات الزينيا » ونواصى الطرقات » 
وشواط * الامتجام > وقوارب الصيد » والغائيات الأنيقات . ولست أزم أن مثل هذا الشخص 
قد لا يلتى بلوحة تكون ها دلالها بالنسبة إليه ..ولكن التأثير العام الذى ير كه المتحف فى نفس 
أى شخص - فيما أعتقد - إنما هو أنه بإزاء خليط من الأقاصيص » والإدراكات » والأوهام » 
وبعض التعليقات القليلة » مما قد يكون على أحسن مايرام فى موضعه الخاص » ولكنه لا يسائد 
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ولیس تشتت الفن وتفككه فى عصرنا الحاضر سوى مجرد مظهر لعزرق 
الرابطة الى كانت توحد بين العتقدات . وتبعاً لذلك فإن أى قمم أعظم 
من التكامل بين المادة والصورة فى الفنونء!تما هو رهن بالتغير العام للثقافة 
فى اتجاه المواقف الوجدانية الى يسام ما تسلها فى صمم أساس الحضارة » 
والى تكون الطبقة السفلية للعقائد والحهود الواعية . والشىء الأكيد الذى 
لانزاع فيه هو أنه لاسبيل إلى بلوغ هذه «الوحدة» عن طريق المناداة 
بضرورة العودة إلى الماضى . وذلك لأنه مادام هناك عم ؛ فإنه لابد لای 
تكامل جديد من أن يدخله فى اعتباره » وأن يدرجه فی مضمونه . 

وإذا كان لوجود العلم فى الحضارة الراهنة مظهر يتسم - أكثر من كل 
ما عداه ‏ بصفة الشمول أو العمومية » وبالطابع الصريح المباشر ؛ فذلك 
هو تطبيقاته ى مضار الصناعة . وهنا جد أنفسنا بإ زاء مشكلة تتعلق بالصلة 
القائمة بين الفن من جهة » وبين الحضارة الراهنة ونظر ا العامة من جهة 
ا : وهى مشكلة قد تكون أخطر شأناً من مشكلة العلم نفسه . والواقع ظ 
أن التفرقة بن الفن النفعى والفن الحميل قد تنطوى على دلالة أكر مماينطوى 
عليه انفصال العلم عن تقاليد الماضى . ولا ترجع هذه التفرقة إلى: العصور 
الحديثة » بل هى ترتد إلى اليونانين الأقدمين الذين كانوا يعهدون بالفنون 
النفعية ( أو العملية ) إلى 06 الآلات الوضيعة » » وينظرون إلبا 
نظرة احتقار كنا ينظرون إلى العبيد سواء بسواء . ولقد كان المهندسون » 
والبناءون » والنحاتون » والمصورون » والعازفون على الآ لات الموسيقية - 
فى نظر اليونانيين ‏ جرد صناع : وم يكن « الفنانون» فى نظر هم سوى 
' أولئك الذين يستخدمون واسطة الألفاظ وحدهم > نظراً لآن أعمال هثلاء 
لا تقتضى استخدام الأيدى . والأدوات » والمواد الطبيعية . ثم جاء الإنتاج 
الصناعى الحديث (إنتاج الحملة ) القاتم على الوسائل الميكانيكية » فخلع 
على التفرقة القديمة بين الفن النفعى والفن الحميل اجاهاً جديداً حاسما . 


۰ 0¥ لفن خر ة 


وهكذا عمل على تقوية الانشقاق القام بيهما » ذلك الاهمام الكبير الذى 
اقا نوليه للصناعة والتجارة فى التنظم الشامل للمجتمع الحديث . 

والواقع أن ١‏ الميكانيكى » و« الجالى » إنما هما على طرق نقيض . وإنتاج 
السلعقى العصر الحاضر إتما هو عمل ميكانيكى . وقد اقيرن الاستخدام العام 
لل لات باختفاء حرية الاختيار الى كان يتمتع ا الصانع الماهر الذى كان 
يعمل بيديه . أما إنتاج الموضوعات المتذوقة فى اللحرة المباشرة » من جانب 
أولئك الذين ملكون ‏ إلى حد ما - القدرة على إنتاج السلع النافعة الى 
تعر عن قم فردية ) فقد أصبح مسألة خاصة مستقلة عن الحال العام للإنتاج . 
وأغلب الظن أن هذه الواقعة تمثل أهم العوامل بالنسبة إلى مركز الفن نى 
الحضارة الراهنة . 

بيد أن هناك مع ذلك - بعض اعتبارات قد تحول بيننا وبين الانتهاء 
إلى القول بأن الظروف الصناعية تجعل من المستحيل اندماج الفن ى صم 
الحضارة . وليس فى وسعنا أن نسام بما يقوله البعض من أن التكيف الاقتصادى 
الفعال لأجزاء أى موضوع بعضها بالنسبة إلى بعض - بالنظر إلى الفائدة 
العملية - يولد بطريقة أوتوماتيكية ضرباً من« الال » أو التأثر الحالى . 
حقاً إن كل موضوع أوجهازآلى قد أحسن تركيبه ( أوبناه ) له صورته 
الخاصة » ولكن لا عكن أن تكون هناك صورة حالية » اللهم إلا إذا اندرج 
الموضوع الذى ملك تلك الصورة الحارجية فى خيرة أوسع مدى . صحيح 
أننا لا نستطيع أن نسقط من حسابنا تفاعل مواد هذه اللحرة مع الأداة أو 
الآلة » ولكن العلاقة الموضوعية المكافئة للأجزاء بالنسبة إلى أحسن ضروب 
المنفعة وأنجعها > تحقق على الأقل شرطاً ملاتا للمتعة المالية . وآية ذلك آنا 
تستبعد كل ما هو عرضى زائد عن الحاجة . وهناك ضرب من الصفاء أو 
النقاء فى الإحساس ال حمالى المرتبط بآلة من الالات » حن يكون لثل هذه 
الآلة بناء منتى مجعلها متلائمة مع عملها الخاص ْ بل إن ثقل الصلب > 


a 
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أو لمعان النجاس الذى هو أمر ضرورى للأداء الحسن » أو العمل ال حكم 
هو نى حد ذاته ظاهرة سارة بالنسبة إلى الادراك . ولو أننا قارنا المنتجات 
التجارية -الحالية بتلك الى كانت المصانع تنتجها حى منذ عشرين عاماً 
فقط » لراعنا التقدم الكبير الذى حققته تلك المنتجات من حيث الشكل 
واللون . وحسبنا أن ننظر إلى التغر الذى طرأ على صناعة السيارات ابتداء 
من عربات « البولمان » الحشبية القدعة بزخارفها الثقيلة السخيفة » حى 
العربات الحديثة المصنوعة من الصلب > لکی جد مثالا نموذجياً بوضح 
ما نعنيه . ون كان المعار اللحارجى لمساكن المدن قد ظل أشبه ما يكون 
بالصندوق أو« العلبة » » إلا أن هذه المسا كن (أو الشقق ) من الداخل تكاد 
تنطق بتلك الثورة المالية الى ترتبت على مبدأ « التكيف مع الحاجة » على 
أحسن وجه . 0 

ومة اعتبار آخر قد يكون أكثر أهمية ما سبق » ألا وهو أن البيئات 
الصناعية أصبحت تعمل على خلق تجربة أوسع بمكن أن تندرج فما المنتجات 
الخاصة محيث تكتسب صبغة حالية . ولكن هذه الملاحظة ‏ بطبيعة الجال ‏ 
لا تنطبق على ما محدث فى بعض الأحيان من تشويه لمال المناظر الطبيعية 
عن طريق إقامة المصانع الدميمة الى تلوث البيئة الحيطة مها » كا أنها لاتنطبق 
أيضاً على ما نشاهده فى بعض المدن من أحياء قذرة مز دحة بالسكان » ظهرت 
على أعقاب نبضة الإنتاج الآلى ؛ وإنما الذى نعنيه هو أن العادات الى 
درجت علها الععن - بوصفها واسطة الإدراك ‏ قد تغيرت فى الأيام الأخيرة 
تغير ا تدربجياً بطيئاً » نتيجة لتعودها على الأشكال الممسزة للمنتجات الصناعية 
والموضوعات القائمة فى الحياة الحضرية » من حيث هى مهايزة عنموضوعات 
الحياة الريفية . ولاشك أن الألوان والسطوح الى يستجيب ها الحهاز 
العضوى استجابة عادية متكررة لا تلبث أن تعمل على ظهور مواد جديدة 
تستشر اهامه . ومن هنا فإن الحدول الرقراق » والمروج الحضراء » وشنى 
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الأشكال المرتئطة باليفة الريفية. ‏ قن أت تفقد. مكانها بوضفها المواذ 
الأولية للخرة . ورعا كان جانب واحد ‏ على الأقل - من جوانب تغير 
الموقف فى العشرين السنة الأخيرة › فيا يتعلق بالنظر إلى الأشكال « الحديثة » 
modernist‏ فى فن التصوير » راجعاً إلى هذا التغر . وحى موضوعات 
المنظر الطبيعى نفسه قد أصبحت « تدرك » بالالتجاء إلى العلاقات المكانية 
اة اوشوعات ورج هع إل اجات مان ق الا > 
كالبانى » والآثاث › والسلع . وحيها تدرج فى هذه الحمرة المشبعة بتلك 
القم > موضوعات هاضرو ها الحاصة من التكيف الوظى لان 5 ا 
< سرعان ما تتلاءم مع تلك اندر بطريقة تولد آثار؟ حالية . 

- ولكن لما كان الحهاز العضوى متعطشاً بطبيعته إلى ضرب من الإشباع 
فى صمم مادة الخيرة » ولماكانت البيئة الى قد أوجدها الإنسان ‏ نحت 
تأثر الصناعة الحديثة ‏ قد أصبحت تمدنا بقدر ضثئيل من الإشباع » وقسط 
كبر من النفور » بالنسبة إلى ماكانت الحال عليه فى أى عصر سابق » 
فإنه لمن الواضح عا لا محتمل أدنى لبس أن ثمة مشكلة ما زالت تتطلب الحل . 
والواقع أن تعطش الحهاز العضوى إلى الإشباع من خلال الععن » لايكاد 
يقل عن الحافز الملح الذى يدفعه إلى البحث عن الطعام . وإن الحقيقة 
نفسها لتشهد بأن نة عدداً غير قليل من الفلاحين قد يعنون بزراعة الأزهار 
أكير مما بحر صون على إنتاج الحضراوات اللازمة للطعام . ومن هنا فإنه لابد 

من أن تكون هناك قوىفعالة تكثر فى الوسائل الميكانيكية للإنتاج » وإذكانت 
هذه القوى دخيلة على عملية الإنتاج الآلى نفسه . ومثل هذه « القوى » إنما 
تتمثل فى النظام الاقتصادى للإنتاج من أجل الكسب الخاص . 

وإن مشكلة العمل أو التشغيل الى نحن مهتمون ما كل هذا الاههام › 
فى مشكلة هبات أن نحل » لو أننا اقتصرنا على إحداث تغير ات ف الأجور » 
وساعات العمل » والظروف الصحية . ولن يتيسر قيام حل دام هذه المشكلة » 
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الهم إلا إذا حدث تغيير اجماعى جذرى » كتد تأثير ه إلى درجة ونوع 
المشاركة الى يقوم 5 العامل ف صمم عملية الإنتاج > وف التنظم الاجماعى ‏ 
) للع الى يقوم بإنتاجها . ومثل هذا التغير وحده هو الذى يستطيع. أن يعدل 
بطريقة جدية مضمون الحرة الى يدل فما إبداع موضوعات يراد ہا 
النفع أوالاستعال . وهذا التعديل الذى لابد من أن بطرأ على طبيعة الحيرة 
إنما هو فى .خاتمة. المطاف العامل الحدد للكيفية الحالية المميزة لخيرة الأشياء 
ال + آنا امک الى طن ااب أن الحل الأريعن ةة الأصلية' 
نما يكون :بزيادة ساعات الفراغ » فهى فكرة طيفة غر معقولة . وكل” 
ما يفعله أصحاب هذا الرأى هو أنْهم يستبقون قسمة ثنائية قديمة » ألا وهى 
التفرقة بن « العمل » و« الراحة » . 

وبيت القصيد هو قيام تغيبز يكون من شأنه تقليل قوة الضغط الحارجى »> 
وزيادة قوة الإحساس بالحرية » والاهّام الشخصى » فى صمم عمليات 
الإنتاج . ولاشك أن نحكم الأوليجركى الذى ينبع من خارج العمليات . 
ومنتجات العمل نفسهءإتما هو القوة الرئيسية الى تحول بن العامل وبين 
الاهمام القلى العميق عا يؤديه وما نضنعه » فى جين أن هذا الاهمام ضرورة 
جوهرية لاغى عنما للإشباع الجالى . وليس ى طبيعة الإنتاج الالى فى حد 
ذاته per se‏ آية عقبة . لا تقهر > قل حول دون شعور المال ععی 
ما يصنعونه » أو قد تمنعهم من الاستمتاع بلذات المشاركة وأداء العمل 
المتقن النافع .والحق أن الظروف السيكلوخية الناشئة عن التحكم الخارج ى 
عل أفراد آخرين بغية الحصول على كسب خاص » لا أى قانون اقتصادى ‏ 
أوسيكلوجى محدد › إنما هى القوى الى تقمع أو تحد الصغة الحالية للخيرة 
المضاحبة لعمليات الإنتاج . 

ومادام « الفن » باقياً جرد ردهة صغيرة للجال فى سكن e‏ 2 
فإنه هہات للفن والحضارة أن يكونا فى أمان . واکان فن العارة السائد 
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فى مدننا الكترى اليوم غبر جدير نحضارة رفيعة ؟ إن السبب ف ذلك لايرجع 
إلى عدم توافر المواد » كما أنه لا يرجع أيضا إلى عدم توافر المقدرة 
التكنيكية . وآية ذلك أنه ليست الأحياء القذرة الآهلة بالسكان هى وحدها 
الى تعد منفرة من الناحية الجالية » بل إن هذا هو شأن مساكن الميسورين 
أبضا » لأنها مفتقرة إلى كل خيال . والواقع أن ما محدد الطابع امز لتلك 
المساكنء إما هو ذلك النظام الاقتصادى الذى تستغل فيه الأرض ( ونحال 
دون استغلاها ) من أجل الكسب » بسبب ما تدره من ربح ان 
الإبجار والبيع . ومالم تحرر الأرض من هذا العبء الاقتصادى » فإنه لن 
يكون هناك كبر أمل فى قيام بناء معارى عام يكون جديراً حضارة رفيعة 
الشأن » حى ولو شيدت بن حين وآخر بعض الأبنية الحميلة . ولاشك 
أن القيود المفروضة على البانى تؤثر بطريقة غير مباشرة فى عدد كبير من 
الفنون المصاحبة لا » فى حن أن القوى الاجماعية الى تؤثر فى مبانى السكى 
والعمل » إنما تعمل عملها فى كل الفنون . ظ 

وإذاكان أوجست كونت قد قال:إن المشكلة الكرى فى عصرنا الحاضر 
هى مشكلة انتظام الطبقة العاملة ( أو الر وليتاريا ) فى صمم النظام الاقتصادى » 
فإن هذه الملاحظة ھی اليوم أصدق مما كانت حيها نطق مها صاحما . بيد أن 
- هذه المهمة لن تكون إلا أمراً مستحيل التحقق » لو أن الثورة الى أرادت 
الاضطلاع ہا عجزت عن التأثر فى خيال البشر وانفعالاتهم . والحق أنه 
لابد من إدماج القع الى تؤدى إلى إنتاج الفن والاستمتاع به بشكل معقول > 
ی صمم نظام العلاقات الاجماعية . ويبدو لنا ‏ فى»هذا الصدد ‏ أن الكثر 
من المناقشات الى تدور حول الفن اللروليتارى»إنما هى مناقشات خارجة 
عن الموضوع » لأنها تخلط بن مقصد الفنان الشخصى الإرادى » وبين 
وظيفة الفن ومكانته فى الحتمع . والحقيقة الى لاشك فہا هی أنه لا ممكن 
للفن نفسه أن عیا فى أمان ‏ فى ظل الظروف الحديثة الراهنة ‏ اللهم إلا إذا 
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أتيحت لحمهور الرجال والنساء الذين يضطلعون بمهمة أداء العمل النافع 
هذا العام » فرصة المشاركة ححرية فى توجيه عمليات الإنتاج » على أن توفر 
لم القدرة الرية الحصبة على الاستمتاع بمار هذا العمل الجاعى المشيرك . 
ولو أننا أدركنا ضرورة العمل على استخراج مواد الفن من حيع المصادر 
كائنة ماكانت » وضرورة الحرص على أن تكون منتجات الفن فى متناول 
الجميع > لبدت لنا مشكلة القصد الشخصى أو الحرية السياسية للفنان أمراً 
غير ذى بال » بالقياس إلى هذين المطلبين الكبرين . 

أما إذا أردنا أن نتعرض لدراسة المهمة الأخلاقية والوظيفة الإنسانية ' 
للفن دراسة ملؤها الفهم والتعقل » فلابد لنا إذن منء أن نضع الفن فى سياقه 
الثقافى . وقد يكون لعمل فى معن تأثره المحدد فى شخص ما أو فى عدد 
من الأشخاض . فروايات ديكلز و سنكلر سن مثلا) > أعمال 
فنية قد ولدت تأثراً اجماعياً لا سبيل إلى إغفاله . ولكن عة تكيفاً مستمراً 
للخرة قد يكون أقل وعياً وأكثر تكتلا ؛ ألاوهو ذلك التكيف الصادر 
عن البيئة الكلية الى مخلقها الفن الجاعى لأية حقبة من الحقب. وكا أن الحياة 
المسمية لا مكن أن تقوم دون د تستند إلا من البيئة ا » فكذلك 
لا مكن أن تقوم الحياة الحلقية دون ركيزة تستند إلما من البيئة الحلقية . 
وحى لو نظرنا إلى الفنون التطبيقية ( أو التكنولوجية ) » فى مجموعها الكلى › 
لوجدنا آنا تفعل شيئاً أ كار من مجرد توفر عدد من وسائل الراحة والتسبيلات 
المنفصلة . وآية ذلك أا تشكل الأشغال ا لجاعية » فتحدد بذلك اتجاه الاههام . 
والانتباه » ومن ثم تؤثر فى الرغبة والقصل. ٠‏ 

إن شرف رجل عيا فى الصحراء لابد من أن يتشرب شيئاً من خشونتها 
وجدءها > فى حن أن حنين ربيب الحبال إلى البيئة الى ا فاد جا 
يوجد بعيداً علها ‏ إتما هو الدليل الساطع على أن عالق قن | سيعت - 


بشكل عنيق - جزءاً لايتجزأ من صمم وجوده . ومعبى هذا أنه اا ش 
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الممجى ٠‏ ولا الرجل المتمدين » هو من هو » عقتضى تكوينه الفطرى ». 
بل عقتضى الثقافة الى يشارك فما . والمعيار الهانى للحكم على طابع أية ثقافة 
إنما هو الفنون الى تزدهر فى كنفها . ولو قورنت الأشياء الى تلقن بالألفاظ 
أو تعلم عن طريق الوصايا » وبالتأثر الذى تملفه الفنون » لبدت باهتة. 
عدعة التأثر . ولم يكن شلى مبالغاً حي قال: إن كل ما يفعله العلم الأخلاق ‏ 
هو أنه « ينظ العناصر الى سبق للشعر إبداعها » . ولكن بشرط أن نوسع' 
من مفهوم «الشعر» حى نجعله يشمل كل منتجات اللحرة التخيلية . ولو 
أننا حمعنا حاصل تأثر ات كل الرسائل العقلية الى كتبت فى الأخلاق لوجدناه 
لا يكاد يذ كر إلى جانب تأثر و فن العارة » والرواية » والدراما » فى ‌الحياة . 
وهو التأثر الذى يضبح على جانب كبر من الأهمية حيما تجىء المنتجات 
« العقلية » فتصوغ اتجاهات تلك الفنون ٠»‏ وتمدها بالدعامة أو الركدزة 
العقلية . وأى ضبط عقلى « باطبى » إنما هو علامة على الانسحاب من الواقع . 
اللهم إلا إذا كان انعكاساً للقوى المادية (الحوهرية ) الكامنة فى البيئة . 
ولئن كانت الفنون السياسية والاقتصادية قد توفر لنا أسباب الأمن والكفاية ‏ 
إلا آنا ندع ضمانات كافية لعتع الحياة البشرية بالوفرة والراء » اللهم إلا إذا 
اقترنت بازدهار الفنون الى تحدد الثقافة . 
وإن الألفاظ لمدنا بسجل لما قد حدث ئی الماضى » کا آنا تعمل على 
توجهنا ‏ عن طريق الالقاس والأمر - نحو أفعال خاصة تمحقق ف المستقبل ٠٠.‏ 
والأدب إنما. ينقل ( حمل ) معبى الماضى الذى مازالت له دلالته فى اللحرة 
الحاضرة » والذى له أن يتنبا بالحركة الكبرى للمستقبل ' والعيان 
التخيل - وحده ‏ هو الذى يرز الإمكانيات المتشابكة داخل نسيج الحقيقة 
الواقعة » أو الوجود الراهن . كذلك يلاحظ أننا نلتى دام فى الأعمال الفنية 
بأول مظاهر الاستياء أوعدم الرضا . كما أننا ST‏ قر 
إلى مستقبل أفضل . ولما كان الفن الحديد الأصيل الذى يظهر فى 
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من الحقب إنما يتشرب فيا قلف عن اقم الشائة ا تقر 
العقلية الحافظة مثل هذا الفن إنتاجاً وضيعاً منافباً للأخلاق » وبالتالى فلاغرابة 
أن نراها تلتجئ إلى منتجات الماضى ملتمسة لدا الإشباع المالى . حقاً إن من 
شأن العلم الواقعى أن مجمع الإحصائيات » ويضع الرسوم البيانية . ولكن 
التنبئات العلمية ‏ كما قيل حق ‏ إنما هى التاريخ الماضى معكوساً . والتغر 
الذى يطرأ على جو الحيال > إنما هو البشير الذى ينبى؛ عا سيؤثر فى الحياة 
من تغرات تعدو التفاصيل أو الحزئيات . ظ 

والسر فى فشل النظريات الى تنسب إلى الفن تأثر خلقيآ أومقصداً 
خلقياًء إنما هو إغفالها للحضارة الجاعية الى هى من الأعمال الفنية مثابة 
١‏ السياق » الذى يتم فى داخله إنتاجها وتذوقها . ولسنا نعنى أن هذه النظريات 
تميل إلى اعتبار الأعمال الفنية نوعاً إعلائياً من الأقاصيص اللحرافية ( المكتوبة 
على طريقة ايسوب عمووع8©© ) . وإنما نعنى أنها تنجه حبيعآ نحو انتزاع 
الأعمال الفنية اللحاصة - منظوراً إلها على أنها بصفة خاصة وسائل تثقيفية ‏ 
ظ من صمم بيثنها > لكى تحكم على الوظيفة الأخلاقية ة للفن بالاستناد إلى العلاقة 
. الأخلاقية ة الدقيقة الى تقوم بين الأعمال الحتارة وبين فرد واحد بعينه . 
ونظرا لما يشيع فى تلك النظريات من تصور فردى متطرف للأخلاق > 
فليس بدعاً أن راغا علق ي لواحاس بالطريقة الى ار عل اوها 
الفن وظيفته الإنسانية . 

ولعل من هذا القبيل ما ذهب إليه ماتيو آرنولد حيما قال : ا 
نقد للحياة » . فهذا القول يوحى إلى القارئ بوجود مقصد أخلاق لدى ‏ 
الشاعر ع وحكم أحلاق لدی القارئ .قات -ضاحي هدا القول أن يرف 

(*) ايسوب هو صاحب الحرافات اليونانية المشبورة . وقد ولد عبدا » ثم أعتق » 
ومات محكوماً عليه بالإعدام . وهو شخصية تكاد تكون خرافية . ويصورونه عادة قبيم الشكل » 

ميم المظهر » مقوس الظهر » كثير 4 . أما كاتب « خرافات ايسوب » فهو الراهب بلانود 


E‏ الذى سحلها اا نترى لا علو من جفاف ( ف القرن الرابع عر 
الميلادى  .)‏ (المرجم) 
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۸ 0000 ظ الفن غيرة ٠‏ 
- أو على أى حال أن يقرر .كيف يكون الشعر نقد للحياة ؛ فا كان الشعر 
كذلك بطريقة مباشرة . بل عن طريق الكشف الذى ب - عير العيان التخيل 
الموجه إلى اللحرة التخيلية « لا إلى الحكم الحاهز» ‏ للإمكانيات المتعار ضة 
مع الظروف القائمة بالفعل . والإحساس بالإمكانيات الى لم تتحقق › 
والى بمكن أن تتحقق › حيّا توضع فى تعارض مع الظروف القائمة بالفعل › 
إنما هو أعمق نقد بمكن أن يطبق على الحياة . وهكذا ينسى لنا - عن طريق 
الإحساس بالإمكانيات الى تتفتح أمامنا ‏ أن نفطن إلى ضروب الحصار 
الى تكتنفنا من كل صوب » وأن نشعر بالأعباء الثقيلة الى ترين على كاهلنا . 
ويقول أحد أتباع ماتيو آرنولد - ألا وهو الأستاذ جارود - 2::00© - 
والذئ سار أستاذه فى اکن من اجاه) مستخدماً عبارة لا نخلو من روح 
فكاهية : إن ما نسبجنه فى الشعر التعليمى ©4141 ليس هو كونه 
١‏ يعلم » » بل كونه لا « يعلم » » أعبى عجزه أو قصوره . وآية ذلك أنه يضيف 
الكلات إلى ذلك التأثر الذى محدثه الشعر حن « يعلم » كما يعلم الأصدقاء 5 
أو "ما تعلم الحياة ‏ أعبى بكيانه أو وجوده - لا بقصده الصريح . ويقول 
هذا الكاتب نفسه ق موضع آخر: « إن القم الشعرية ‏ على الرغم من كل 
اعتبار آنحر - إتما هى قم فى حياة البشرية » فأنت لا تستطيع أن تعزها عن 
ای الق الأحرى»وكأن طبيعة الإنسان قد كونت من فواصل مستقلة قائمة 
بذاتها » . وهنا تحضرنا عبارة قالها كيتس ى إحدى رسائله » وهى عبارة 
نظن أنه لا ممكن أن تدانها أية عبارة أخرى : فى وصف الطريقة الى يعمل 
ْ ها الشعر.. وكيتس يتساءل : ماذا عسبى أن تكون النتيجة الى نصل إلها 
لو أن كل فرد منا نسج من خيرته التخيلية « قلعة هوائية » شبة بالحيوط 
الى ينسجها العنكبوت » «مفعماً الحو بدوامة هوائية حميلة » . ثم يستطرد 
كيتس فيقول : (إنه لا ينبغى للإنسان أن يعارض ( ينازع) أو يکد ؛ بل 
حسبه أن مبمس بالنتائج الى حصلها فى أذن جاره . وحن يتسى لكل بذرة 


الفن والحضارة 5۹ 


من بذور الروح أن تمص" الرحيق من التربة الأثرية » فهنالك قد يتمكن 
كل موجود بشري من أن يصبح عظا . وبدلا من أن تظل الإنسانية جرد 
رقعة ممتدة من الأرض قد نبتت فما الأشجار الشائكة والعوسج أو العليق » 
وبدت فما ببن الان والآخر شجرة صنوبر نائية أو شجرة بلوط منعزلة » 
فإنها تستحيل عندئذ إلى دعقراطية كرى من أشجار الغابات ! ) 

وإن الفن ليصبح - عن طريق التواصل أو المشاركة ‏ وسيلة لا نظر 
ها للتعلم أو النبذيب . ولكن السبيل الذى يسلكه الفن بعيد كل البعد عن ذلك 
السبيل الذى يرتبط فى العادة بفكرة التربية أو التثقيف . بل إن هذا السبيل 
ليسمو بالفن فوق كل ما اعتدنا أن نعتيره تعلها » لدرجة أننا لننفر من كل 
فكرة قد توحى بالتعلم والتعلم فیا يتعلق بالفن . ولكن ثورتنا فى الحقيقة 
غا هى جرد تفكر عقلى فى التربية يسر وفقاً لمناهج حرفية أكثر من اللازم » 
لدرجة أنها تستبعد الخيال تماما » فضلا عن ألما لا تكاد تلمس رغبات 
الإنسان وانفعالاته . ومع ذلك « فإن الحيال ‏ هما قال شلى ن إتما هو الأداة 
الكرى لتحقيق اللسر الأخلاق . والشعر إنما يعمل على تدبر كل ما يلزم 
للمعلول عن طريق التأثر على العلل » . وتبعاً لذلك فإن « الشاعر كما يقول 
- شلى مرة أخرى ‏ يسىء التصرف حن يدخل تصوراته اللحاصة للصواب 
والخطأ - وهى ف العادة تضورات زمائمومكانة ساق صمم إبداعه الشعرى.. 
وهو لو ادعى لنفسه هذه المهمة الوضيعة . . فإنه عندئذ سيجد نفسه مضطرآ 
إلى التنازل عن المشاركة فى رسالته الكرى » . ألا وهى رسالة « الحيال » . 
والشعراء الأصاغر - وحدهم - « هم الذين طالما اصطنعوا لأنفسهم مقصداً 
أخلاقياً . وعلى قدر ماحاول هؤلاء الشعراء أن يلزمونا بالتنبه إلى هذه 
الغاية » على قدر ماتضاءل تأثير شعرهم » . بيد أن قوة الإسقاط الميالى فى 

من الاتساع والكر > محيث إن شلى ليسمى الشعراء باسم « مؤسسى الحتمع 
٠‏ المدلى ) . 


0۸° ال 


أما إذا نظرنا إلى « مشكلة » العلاقة بين الفن والأخلاق » فإننا سنجد أن 
هذه المشكلة قد عو لحت فى كشر من الأحيان كما لو كانت مقصورة على الفن 
وحده دون سواه » وهنا يفترض بالفعل أن الأخلاق شىء مرض » إن لم 
يكن فى الواقع فعلى الأقل فى الفكر . وإن المشكلة الوحيدة الى عكن أن تثار 
فى هذا الصدد هى معرفة ما إذا كان من شأن الفن ( وعلى أى نحو ينبغى 
أن يكون ذلك ) أن يتطابق مع نظام أخلاق قائم من ذى قبل . ولكن عبارة ٠‏ 
شلى الى أتينا بذكرهاءإتما هى وحدها الكفيلة بأن تنفذ بنا إلى قلب الموضوع . 
فإن الحيال هو الأداة الرئيسية للخر . وقد يكون من الحديث المعاد أن نقول : 
إن أفكار الشخص وطرق تصرفه مع الآخرين تتوقف على ما لديه من مقدرة 
على أن يضع -نفسه موضعهم عن طريق الحيال أو التصور . ولو أننا استثنينا 
الحالات الى يستخدم فہا لفظه المثل الأعل » للإرشاد إلى الانقياد للعرف 
والتقاليد » أو الى يستعمل فما كلفظ يدل على أحلام اليقظة أو العاطفية 
لكان فى وسعنا أن نقول:إن العوامل المثالية فى كل نظرة أخلاقية وكل ولاء 
إنسانى إتما هى عوامل خيالية . والتحالف التارعى الذى طالما حع بين الفن 
والدين إتما ترجع أصوله إلى هذه الصفة المشتركة . ومن هنا فإن الفن قد 
يكون أشد اتصافاً بالصبغة الحلقية من الكشر من مظاهر السلوك الحلى ٠.‏ 
وآية ذلك أن الأخلاقيات السائدة نما هى بالفعل إذ هی تميل إلى أن تصبح- 
عثابة « تأكيد » للحالة الراهنة » أو انعكاسات للعرف الاجماعى » أو تدعم 
للنظام القائم . وكل أنبياء الأخلاق الذين عرفتم البشرية إنما كانوا شعراء › 
حى وان ل يكونوا قد نطقوا إلا بالنظم المرسل أوالمثل الرمزى . ومع ذلك 
فإن عيانهم أو رؤيهم للإمكانيات سرعان ماكانت تتحول بانتظام إلى جرد 
إعلان لأشياء قائمة من ذى قبل » ولكما قد حجرت على شكل أنظمة 
« شبه سياسية » . وهكذا أصبح ينظر إلى عرضهم التخيلى للمثل العليا الى 
ينبغى أن تسيطر على كل من الفكر والإرادة » على أنه محرد قواعد للنظام 


. المدنى أو السياسى . ومن هنا فقد أصبح الفن عثابة وسيلة لاستبقاء الإحساس 
بالغايات الى تتجاوز الحقائق البينة » والمعانى الى تعلو على العادات المتصلبة . 

وإذا كنا خصص للأخلاق مكاناً خاصاً فى مضار النظر والعمل فذلك 
لأنبا تعكس النفسيات المتضمنة فى أنظمتنا الاقتصادية والسياسية . وحيا 
وجدت التفر قات والحواجز الاجمّاعية > فإن التطبيقات والأفكار 
الى تقابلها لا بد من أن تضع حدوداً وتقم تخوماً حى تضمن كبح حماح 
الفعل الحر . وهنا ينظر إلى الذكاء الإبداعى بعين الريبة والتشكك »› كا 
شب ا قو E‏ 
الفعل السخى المنطلق نحت قيود كشرة حى لا يعكر صفو السلم . ولكننا 
لو سلمنا بأن الفن قوة كرى ف الاجماع البشرى » بدلا من أن ننظر إليه 
على أنه جر د استمتاع يتحقق بى لحظة خاملة › أو محرد وسيلة للاستعراض 
التظاهرى أو التفاخر المظهرى . ولو أننا فهمنا الأخلاق فى الوقت نفسه على 
أا متحدة مع كل مظهر من مظاهر القيمة الى نشارك فما فى صمم التجربة > 
لما قامت « لمشكلة » العلة بين الفن والأخلاق أية قائمة . 

والواقع أن الأخلاق ‏ فى جانبها النظرى والعملى ‏ مشبعة بالتصورات 
المنبئقة عن المدح والذم » والثواب والعقاب . والإنسانية مقسمة ‏ فى نظر 
دعاة الأخلاق ‏ إلى ضأن ومعز ؛رذلاء وفضلاء ؛ أشرار وأخيار ؛ 
مجرمن وموالن للقانون . حقاً إنه لمن المستحيل على الإنسان أن بعلو على 
الحر والشر . ولكن مادام معى الحير فى نظرنا مرتبطاً ما هو موضع 
للمدح والثواب » والشر ما هو فى العادة أهل للاستهجان والعقاب » فإن 
العوامل المثالية للأخلاق ستظل دائماً وفى كل مكان فيا وراء ار والشر . 
ولما كان الفن بريئاً تماماً من سائر الأفكار المستمدة 5 المدح والذم > فليس 
بدعاً أن ينظر إليه من جانب القائمين على حراسة العرف بعين الريبة والتشكك . 
أما الفن الوحيد الذى يسلم به على مضض » فهو ذلك الفن القدم « اكلا ( 


”مه الفن خبرة 


الذى أصبح موضع استحسان من قبل الماعة ( أو العرف الاجهاعى ) 
ولكن على شرط أن يكون ف الإمكان ‏ كنا هى الحال مثلابالنسبة إلى شكسبير - 
أن تستخلص بير اعة من عمل الفنان أمارات التقدير. للأخلاق التقليدية . 

ومع ذلك فإن دا يكون الي او الأخلاقية الى يتمتع ما الفن إثما هو عدم 

اكترائه بالمدح والذم » نظراً لانشغاله بالحيرة التخيلية . ْ 

وما أصدق شلى حين يقول : « إن السر الأعظ للأخلاق إنما يكمن 
فى الحب » أو فى الحروج عن طبيعتنا » من أجل الاتحاد بالهال الذى يتمثل 
فى تفكير الغبر » وأعمالم » وأشخاصهم . ولن يتسى للمرء أن يصبح خيراً 
حق » اللهم إلا إذا كان فى وسعه أن يتخيل بعمّق وشمول » . وما يصدق 
على الفرد إنما يصدق على النظام الكلى للأخلاق فى الفكر والفعل معاً . 
ولن كان إدراك الاتحاد القام بين الممكن والواقعى فى العمل الفى هو نفسه 
خر كبر » إلا أن الحر لا ينتبى عند تلك المناسبة الحزئية المباشرة الى 
يقترن مها » وإنما يظل الاتحاد المتمثل فى الإدراك قائماً فى عملية تجديد الحوافز 
والأفكار . والأشكال الأولى للعمليات الواسعة الكبيرة الى فما نعيد توجيه 
اغات و اكاد الهو تنا هي ار وة ل ل ون ال 
سوى أسلوب من التنبوٌ لا يتوافر فى الإحصائيات والرسوم البيانية . والفن 
أيضاً إنما يشر إلى إمكان قيام علاقات إنسانية لا تتمثل فى مجموعة من القواعد 
والأوامر > ولا تتجلى فى ضروب من التحذير والتدبير . 
« والفن ‏ حيما لا بعود الإنسان مخاطب الإنسان ٠‏ بل الإنسائية ‏ 

قد ينطق بكلمة حق » ينطق ما بطريق غير مباشر » وذلك بأن يفعل الفعل 
فتتولد الفكرة » . ظ 
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Abercrombie, L., 
Ibsen 
Epstein 
GQothic buildings 
Tendencies 
Atitudes and interests 
Spaciousness 
Acquaintance 
Fallacies of criticism 
Sensations 
Substance of the arts, Varied 
` Morals 
function of art 

Instrumental 
Perception | 

. perception and criticism 
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Adams, Henry 
` Moral will 
` Associations 
Aristotle 
Arnold, Matthew 
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Etherial things 0 
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Prelude «Wordsworth » 


Plato 

Platinus 
Academic, in art 

. Alexander, Samuel 
Inspiration 

` Eliot, T.S. 

Greece 

Genius Loci 
Extension 

` Spatiality 
Emerson, R. W. 
Elegance and form 
Man and Nature 
Harmony 
Disassociation, in art 


Emotions 
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Austen Jane 
O’ Neill 
Eastman, Max 
Rhythm 
Make-believe 
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Pater 
Parthenon, The 
Bernes, A. C. ) 
Beethoven 

Bradley, A. C. 
Browning 

Breughel the elder 
Blake 

«Joie de Vivre» by Matisse 
Poe, Edgar Allen ) 
. Botticelli ) 

Booth, Edwin 
Bosanquet 

Poussin, Nicholas 
Boucher, 

Buermeyer, lL. 

` Environment, The 


و 


Natural History of form 
Contemplation 
“Speculations” 

Spacing 

Fixation 

Consummatory Experience 


Experiment in art 
Challenge to Philosophy, The 


ل۸ ْ ألفن خبرة 


Consummatory | ۲۲٤ التحقيقية‎ 
Oligarchical control ) ہ۷٣ التحكم الأو ليجركى‎ 
Diagrammatic ٠١١ التخطيطى‎ 
Enjoyment of works of esthetic art 49 تذوق الأعمال الفنية الالية‎ 
Enjoyment of Poetry 44١ » ۲۲۷ تذوق الشعر‎ 
by Max Eastman | » ل « ماك أيسمان‎ 
Tradition ٣٣۲ › ٤44۸ 2 ۲۹٣۸ ار اث 7 التقليد‎ 
Body, Cultivation of the, الثر بية البدنية .مم‎ 
Concentration 4٠۷ التركيز‎ 
Design, The f C4۹4۷ التصميم‎ 
Classification of arts ٠ 4١#" > ۳١١ تصنيفات الفنون‎ 


Conceptions in philosophy and 41e التصورات« المبدعة » فى الفلسفة والعلم‎ 
science, creative. 


Painting ٤ ۳۸٤ ١ ۲۱۹ ۰ ۱۲۸ › 1١5 التصوير‎ 
Frescoes 00 ۰ ۳۷٤ التصوير على الحائط‎ 
Expression ` ا توغ‎ 141 e التعبير‎ 


التعبير عن الانفعالات ر لدار ون « ١5؟ Expression of emotions, «Darwin»‏ 
التعرف ٤۳‏ + ۹۲ ؛ 44 ¢ 1۹۳ + 44 < Recognition 4A‏ 


تفاعل الكائن الى مع بيئته ٠١‏ — 1< -13/15011ع Interaction of organism and‏ 


ment 
Reflection التفكير ۲۹ 2 1۲۴۳ ۰ ۰۱۹۰ مهم‎ 
Appreciation, Esthetic “مع‎ 2 14 2 TAA C۹7 التقدير الال‎ 
Compartmentalization Of, | ۳۸ تقسم‎ 
Empathy ١9١ التقمص الوجدانى‎ 
Einfuehling (Empathy) ظ‎ ٠۷١ التقمص الوجدانى‎ . 
Christian tradition ٠۸١ التقليد المسيحى‎ 
Intensification ) التقوية ىم اح لايم‎ 
Recurrence ۲۸۰ ) التكرار ( أو الترجيع‎ 


Technique ۲۳١٣ › ۲٤۲١ التكنيك‎ 


كشاف نحليل 


التلقائية فى الفن 1۴+ VY‏ 

المائل والإيقاع ۲۷۲ ۰ ۲۷۰ ۰ ۲۰۱ 
القثيل ( أو التقلید ) ۱۰۰ » ٠۹۰‏ 
امز ۲٤١‏ 


التناظر م القاثل » والايقاع ۲۸۰ ۰ ۳۰۱ 


تناغم الأصوات و.؛ 

تنافر الأصوات ٤٠۹‏ 

٥۲۴۳ 2986 ۱۰۷ تنتورتو‎ 

تنيسون ۱۳۹ ۰ 05م 

5١1 الہش‎ 

4۳٤ 2 ۲۸ توازن‎ 

التوازن ينشأ عن التوتر ۲۸ » 484 
انظر توازن 

40٥١٦ » ۳۸۲ ۰ ۱۷٦ » +4١ التواصل‎ 


التوافق » معبى ۳۱۲ ۰ ۳٠٤‏ 


- AY 


Spontaneity, in art 

Symmetry and rhythm 

Representation 

Discrimination 

Symmetry and Rhythm 

Euphony ظ‎ 

Cacophony 

Tintoretto 

Tennyson 

Fragility 

Balance ) 

Equilibrium, result of tension 
see balance 

Communication 


Reconciliation, Meaning of 


تولستوى 5لا › ° › ۳۷ 1015101 
تيتيان ۲۴۳۹ › ۳۰۰ ع مسوم Titian‏ 
( ث ) 
الثبات والتغير ٠٤١‏ © 4 4ه Change, Permanence and‏ 
الثقافة اليونانية Culture, Oreek ۲٠۸‏ 
ثورفالدسن .4م Thorwaldsen‏ 
( ج) 
الحريكو El Greco ١١07‏ 
حال 1۸ ¢ ° ¢ Beauty 411 CVV CPI‏ 
حالى £۸ ¢ ۲1۸ ¢ CFI‏ واع Esthetic‏ 
جونسون » صمويل ۱۳۹ johnson, Samuel‏ 
جويا 10۷ 14 000 ظ Goya‏ 
جيته Goethe 6۲۸ › 1595 641۸ › |٥۰‏ 


بيت 


ممه الفن خبرة 


William, James ٣۰٤ ۰ ۲۸4 › ۲۰۱ › ۱۲١ جيمس ويليام‎ 
01 ١55 جيوتو‎ 
GQiorgione ۳۷۷ جیو ر جونی‎ 
ح)‎ ( 
Mood ٠ ۳۲۴۳ الحالة المزاجية‎ 
Intuition ' 4)4 › £44 الحدس‎ 
Movement, in direct experience ٣٣١۹ الحركة فى اللميرة المباشرة‎ 
Truth and the good 4۲۷ الحق والحير‎ 
Modernistic 4لاه‎ ©» ٤۷١ األحديثة‎ 
Sense Y1 ¢ +10 ¢ 140 ¢ 1۷0 ¢ 1٠١٠ حس‎ 
Reverie and art حل اليقظة والفن ه45‎ 
Raum ٣٥۲ الحز‎ 
خ)‎ ( 
Experience ٠١١۱١٦۹٤۰۳۴٩۹۰ ۱۱ الحرة‎ 
Direct esthetic experience ) ۳۷۷ الخيرة المالية المباشرة‎ 
, Spiritual experience, Ideal and, الحيرة المثالية والروحية ۲ه‎ 
Living, experience and process Of, > المعرة وعملية الحياة‎ 
Line and form ٠٤١ الخط والصورة‎ 
Lines carry the properties of 0[66]5 ١٠ الحطوط تحمل خواص الموضوعات‎ 
Supernatural ) اللوارق 4ه‎ 
Imagination ۳ — £04 › 404 - £0۰ المحیال‎ 
) د‎ ( 
Darwin ١١ دارون‎ 
Impulsion ۳۱۱۰۱ الدافع‎ 
Function ۲۷۷ ۰ ۱4۹ دالة‎ 
Dante 0۴4 £۸٩ ¢ 1۸۷ دانى‎ 


Delacroix ظ‎ ۳٣۳۷ . ۲٤4٤ 2 ۲۰4 دلاكروا‎ 


كشاف تحليل 00 o4‏ 


Significant دلالة‎ 
Permanence and change, The 44ه‎ »© ٠٤١ الدوام والتغيير‎ 
Degas ۳۱۹ ۰ ۳۰۰ دوجا‎ 
Daumier 00 دوهييه "إل ظ‎ 
Diderot 4۳۷ ۰ ۳۱۷ > ۱۳۸ ديدرو‎ 
Tintern Abbey | ۱4٩ دير تنترن‎ 
Descartes and Locke ديكارت ولوك 590 » 4ه‎ 
Religion and fine art هده‎ › ١4 الدين والفن الحميل‎ 
Dewey, John 404 ¢ A4 +11۹ ديوى © حورن‎ 
ذ)‎ ( 
Subjective and objective 4۸۳) 4٦١ >) 1٤١ الذاق والموضوعى‎ 
«Decorum» and «Propriety» الذوق واللياقة عمسم‎ 
) ر‎ ( 
Capitalism and Art ۹ 2 الر أسمالية والفن م‎ 
Raphael رافائيل ۲۹۲ »مله‎ 
Drawing is drawing out ٠١١۷ الرمم ضرب من الانتزاع والاستخلاص‎ 
Rembranett ۳4٤١ ۰ ۱۸۹ ۰٩۰ رميرانت‎ 
Fineness | ۲۸۹ ۰ 5١١56 ۱۹۳ الرقة‎ 
Sentimental +١ رقيق الحس العاطى‎ 
Symbols رموز 7ه‎ 
Renoir ۲۸۲ ۰ ۲۱۹ ۰ ۸۲ رنوار‎ 
Novel, The ) ) ٠ ۳۱۸ ۰ ۲۹٩٦ ۰ ۲۹۲ الرواية‎ 
Rousseau Douanier ۳۹۸ ۰ ۳۱۸ روسو دوائييه‎ 
Vision, Esth etic EN الرو'ية الخالية‎ 
Rubens ۳٤۷ روبنس‎ 


رنيرا ۲۳۹ ْ ظ ظ Ribera‏ 


0۹۰ الفن خبرة 
ريتشاردز » | . أ . Richards, 1. A ٤۲٤‏ 
رينولدز » سير جوشواأ 17 ¢ £۷4 ¢ Reynolds, Sir [0511113 “+4¢4۸Aإ ¢ 48١‏ 


( ز ) 


French Painting, Decorative in ٠. ۲۱۹ الزخرفة ی الرمم الفرنسی‎ 
Time ) »اوم‎ ٤۲ الزمان‎ 


Temporal and Spatial, iıı 32] yr » الزمانى والمكانى » فى الفئون “4 »مو‎ 


( س ) 
سارجنت Sargent < ۸٤‏ 
سبنسر 41717 ش ظ Spenser‏ 
سيئسر © ھ . Spencer, H. ١99‏ 
سخر ۲۸۸ ¢ £۸0 ¢ 44۷ Charm‏ 
السعادة ۳۲] ) Happiness‏ 
سقراط 45 Socrates’‏ 
سكون ب« أن Stasis‏ 


سكوت ¢ جوفر ش )0 معار الإنسانية 6 » حت ن» 1% Scott, Geoffry, <«Arch-‏ 
itecture and Humanism‏ 


Serenity in art ۲٠۹ السكينة والمدوء فى الفن‎ 
Santeyana ٥۳۹ › ۳۸۴ ۰ ۲۹۴ . ۳۳ سنتیانا‎ 
Cezanne o CEFA Coo < Fo) ¢+ ۲4۲ ¢+ ۱0۷ ¢ ۸£ يزان‎ 
#2 
) شض‎ ( 

Chardin ۳٣۱۸ ۰ ۲۱۷ شاردان‎ 
Stein, Leo ۳٤۹١٤ ۲٤٩١ شتاين » ليو‎ 

الشدة مم 2 intensity "٠۷‏ ` 
الشعب ۳۱۸ Le Peuple‏ 
الشعر مه »6 ۱۲۸ 2 ۱4۵ ¢4 1۸4 54م ع £4۳ Poetry‏ 


Poets and painters £۸۷ >» ۱۲۸ الشعراء والرسامون‎ 


كشاف ليل 


شعرى لاه © ۲٥٣۷‏ 

الشعور الديى ۳۲۸ 

الشعورية 7غ ©» ه4 »م امه 

oA ۰۲ ) ۳٤٦ › ۲٤1 شكسبير‎ 


مەز إلسان ذو « مقدرة سلبية »م oA‏ ¢ 4ه 


الشكل والصورة ۱۷۲ ۰ ۰۱۷۴۳ ۱۹۳ 
شلى £4۸٦‏ + 4۸۸ 
شو بہور ٤4۷ › ٤۸٦‏ › 44۸ 


4۷٤ »© ۳٣۲٣۳ شيلر‎ 


( ص ) 


الصراع واجماهدة ۷٣‏ 

الصبغة الىز يينية ى القن "١# > ۲٠١٤۰۵٥4‏ 
الصبغة الحيوية ( أو الإحيائية ) مغ 
الصناعة ۲٤١ © ۸٤‏ 

الصوت ۳۰۲ . وو” 2 4۸۳ 

الصور الخائطية هبام 

صورة حسية قابلة للادراك ٠٠١١‏ 

الصورة المصغرة ٠٠٠١‏ 

الصور المطوية هم 


الصورة الموسيقية ٠١۸‏ 


( ص) 
الضيط ١8م‏ > ٤4۸۷‏ 
الضخامة ۲۸۹ 


رط 


٩۱ 


Poetical 

Religious feeling 

Consciousness 

Shakespeare 

Negative capability, Shakes- 
. peare a man Of, - 

Shape and form ) 

Shelley 

Schopenhaure 

Schiller 


Conflict and struggle 
Decorative quality in art 
Animistic 
Craftsmanship 

Sound 

Murals 

Perceptible form 
Miniatures 

Scroll !لمم‎ 


Musical Form 


Control 


016 5 


Character 


٠ ظ الفن خبرة‎ o۹۲ 


Energy ٣۰۸ الطاقة ولمع‎ 
Nature YoY < 1 ¢ ۱¥ ¢ 6۰ الطبيعة‎ 
Pointillist ) ۲٠٠١ علريقة التنقيط‎ 
(ظ)‎ 
Social conditions, and arts ٠١۹ › ۳۸ الظروف الاجتاعية والفن‎ 
(ع)‎ 
0110001 عات 65م‎ 
Domestic ٣۳٣ عائلى‎ 


Renascence, The ٤٠٠١ » ۲۳۷ عصر المضة‎ 


اقل الالمن خا لضفه طلا أو ر ورة نقروفة عل الإرادة انقاضة ۷ 
Pure Reason operation as a demand upon Pure Will.‏ 
العقل فى الفن ر« لسنتیانا » ۳۸۳ «Reason in art» Santayana‏ 


Relations Y4 «¢ Yo ¢ ¥ علاقات مع ع‎ 


Scientists and philosophers ¢4۸ ¢ ¢AY ¢ 4Y 6 1۲۷¥ العلماء والفلاسفة‎ 
Science ش‎ Yor < العلم 6 ا‎ 


ore CPI CTI مورء‎ CITE العلمى و الال‎ 
Scientific, The, and the esthetic. 


Work of art ۳۹۱ ۲۷۳ ۰ ۱٤۲ ۰ ۱۲۹ 6 ۲۲ ۰ ٩ العمل الف‎ 
Practical, The, and the Esthetic +¢. <c qv كوه‎ < YY العمل والخالى‎ 
Decorative ۲۲١ ٠ ۲۱۸ ۰ ۲۱٣ ۰ ۲۱۰ العنصر الىز ییی‎ 
Expressive ٠۲ ٠ ۲۱۹٣ ۰ ۲۱۰ العنصر التعبيرى‎ 


(غ) 
الغبطة الرو حية النابعة من إدراك قد خلا تماما من كل إرادة ٩4ء‏ 
Blessedness of will - less perception.‏ 


Instinct 497 الغريزة‎ 


كشاف نحليل ظ o۹۳‏ 


(ف) 
ثائو ۲۱٦‏ ا Watteau‏ 
فان أيك Van Eyck ٣۰۴۳‏ 
ان جوخ 1۲0 Van Gogh | 50860140601١456‏ 
فرأجوئار ١١١+‏ ظ Fragonard‏ 
فرای » روجر Fry, Roger ۱۵٥۲ ۰ ١48‏ 
« الفر دوس المفقود » ل ملتون «Paradise Lost» ) ٠۸١‏ 
فظ كوم Rude | ٠‏ 


الفعل والانفعال أو العمل والمعاناة ۷4 = هم 6 وم- وو 

Doing and undergoing. 
٠۷ فكرة أفلاطون فى ضرورة الرقابة على الشعراء وأهل الدراما والموسيقيين‎ 
Plato's Idea of the necessity of consorship of Poets, dramatists. 

and musicians, 

Valesquez ۲۱ فلاسكىز‎ 
Philosophy, The 4۹۹4 ۰ ۱٩۹۸ ۰ ۲۲ ۰ 1۰ الفلسفة‎ 
Fine arts, philosophy ,را0‎ ۳٦ › 444 = 4۷۳ 2 فلسفة الفنون الحميلة و‎ 
Philosophers, and scientists ۲4١۲ ع‎ 1١۲۷ الفلاسفة والعلماء‎ 


Art « TEATIYA C44 to cC ¢ ۲۲+1۱4 1# 1٠١ ۰4 الفن‎ 
AY CENA CTY CTIA 


art and civilization ۸۲-١٤۷ ۳4٤4 › القن والمائية .”م‎ 
art as a mode of knowledge 4٤۸١ الفن كضرب من المعرفة‎ - 
art as a mode of Revelation 486 الفن كضرب من الوحى‎ 
art, Fine ` fe CEA الفن الحميل‎ 


rico CF4 ألفن وساطة نليس عن طر يقها العام‎ 
art, Mediiin through which it touches the world. 


artistic and esthetic ۲٠۰١۲۰۱۱۰ ۰ ۸۲ الف والحمالل‎ 
Proletarian art ٠ ٠٠۲ الفن الير ليتارى‎ 
Arts ۳۷٥١5 ٦۸۲1٦ ) الفنون و‎ 
) arfs, the common substance of ووم‎ = ۳۱۰١ المادة المشتركة لغنون‎ 
the, 


(۳۸) 


4ه الفن خبرة 


arts, Varied substance of (he, المادة المختلفة للغنرن ١5م — سرع‎ . 


Abstract art SS ٠۲١ © ١١١ الفن التجريدى‎ 
Fine art 4° »أ‎ 4۸ ¢ ١7 الفن الحميل‎ 
architecture Fo CTA CPVE CTV ¢ 13 فن لار‎ 
architecture and Humanism 10 فن العارة و الإنسانية‎ 
Egyptian Art 04۸ ¢ ۲۸۷ الفن المصری‎ 
Egyptian Sculpture . ) ۲۸۷ فن النبحت المصرى‎ 
Civilization, Art and, ٣٤4 - لفن والمدنية 95م‎ 
Shaping art AY الفنون التشكيلية‎ 


الفنون التشكيلية والفنون المستقلة بذاتها ( التلقائية ). ممم 

Shaping art and automatic arts. ظ‎ 
Technological arts ) 2 ۳۸۳ الفنون التلقائية الذاتية‎ 
Intervals ا ا‎ ٤ ۳5۸ 6 ۲٦۰ الفواصل‎ 


(ف) 


. قابلية الإيصال أو النقل أو الإعلام و درجة الشهرة أو الرواج والانتشار ٠ ۱۷١‏ 

Popularity and, communicability ر‎ 
Ugly, the 0 "44 6 FAY £14۳ 2 11۲ القبم‎ 
«Ode on a Crecian Urn» Keats +4۸ « القر الإغر يقى « أغنية » ل كيتس‎ 


القبضة الكلية ۴۲۳ 0000 د + | Total seizure.‏ 
القصائد أثر باعية. هذ م ا ظ ظ Quatrians.‏ 
القصة الحيالية ۴۷ Fiction : e ٠‏ 
القصور الذاق والتخيل Interia of habit and imagination 4٠٠١١۹‏ 
القوة' القابلة ولا » ۲۹۰ آ1 Receptivity‏ 
القيم ۹ ¢ Values 2 g04‏ 
(ك) 
کارلیل عات مو | Carlyle, T‏ 


Carracci ۳۹ كارتثى‎ 


كشاف نحليل 04٥‏ 


.Caravaggis ۲۲۳۹ كار قادجيو‎ 
Kant ) 441 ¢ EVE 2 EYA < YY ¢ || كانت‎ 
«Critigue of Judgment,» Kants: erv « كتاب كانت ر نقد ملكة الحكم‎ ٠ 
Dramitics and musicians #4“ كتاب المسرح والموسيقيين‎ 
Mass and Volume oA 2) وود"‎ Cot 2 الكتلة والحجى م‎ 
Bulk. ووم ظ‎ › ۳٥4 الكتلة أو الضخامة ۳۰۸ ع‎ 
Catholic Church, The, .سمس‎ >) ۳٣۲٠ الكئيسة الكاثوليكية‎ 
Croce ١ ۰ £۸ ۳11 کروتشه‎ 
Classic, The, | 4۷6 › ۸ › ۲4۳ › ۲۳۹ › 4 الكلاسيكى‎ 
Clark Maxwell كلارك - ما كسول وسوس‎ 
Courbet ۰ ١ 44 > ۰۰ کور بيه‎ 
Claude ) 454 كلود‎ 
Coleridge 0 )لال علا‎ o C1۴۳ کولردج‎ 
Colvin, Sir Sidney ۳۹۸ 2 1١١54 کولڈین » سير سيدق‎ 
Constable (A4 2 foo CP کونستابل‎ 
Keats Foc Ye YEA ¢ YEY (1*4 (1۸¥ كيتس 4 › 1° +< ا‎ 
) ل‎ ( 
Lamb, Charles 4۷۷ » 4۷٩ > ۲۳۹١ لام » شارلز‎ 
Lancret ) ١ لالكربه ۲۱۹ ظ‎ 
Chinese paintings ) or ¢ Y4 ~۸ اللوحات الصينية‎ 
‘Panels < ) ٠۷٠١ وات الطولية‎ 


Locke, Descartes and, Hume 41d “1¢ «¢ ¥ لوك » وديكارت › وهيوم‎ 


Lucretius . 4856 لوکر تيوس‎ 
Color 0 ۳4 ۳4۲ » ۲۳۸ اللون‎ 
Louvre - م۲٠١‎ ›) ٥۰۷-۰ 1۸ اللوفر‎ 
Lee, Vernon . 1 ٠ - 1۷١ لى » فرنون‎ 
Leibniz ٠ ۲٤4 ليبنتس‎ 


لیو نار دو ۲۹۲ Leonards "4۸٩‏ 


۹٦‏ لمن غير 


مأتيس 1)۲ › 1۷ ¢ +۹ 2 5": )ممه 
المادة v٣‏ 
المسادة 4)4 .ع ۷ء 


المادة والصورة ۲۲٣) ۲٠١‏ 
مادة الفتون ۳۹۲ - ٤١٣‏ 


Matisse 
Stuff 
Material, The 


Matter and form 


Substance of the arts 


Varied substance of the arts ماع‎ ۳۹٣۲ المادة المحتلفة للفنون‎ 


المادة والشكل ۲۲٣-۱۷۸‏ 

مارث » حون ٤۳‏ 

المأساة أو الثر اجيديا ١١‏ 

١١١ ماساتشيو‎ 

مان » توماس ۴۰۸ 62 0۲٩۹‏ 
مانتجنا وم؟ 

ما کبٹ ۳۲۹ 4860م 

HAF C441 CTA) ¢ V1 ¢ ۳16 اة‎ 
۱۸ - ١5 متحف الفن‎ 

۳۱۳ » ٥۲ مثالى‎ 

المخالى ٣ه‏ 

اجا كاة » التقليد ٠0١ >) ١١‏ )»۷٠م‏ 
حل ١١4‏ 

؟م١6‎ 5١ ٠5 امحلوق الحى‎ 

مدارس الفن ۲۳۸ "(١56‏ 4486 
المدرسة الألمانية .م١‏ م 

مدرسة البندقية ۲۳۲۸ » ٠٠١‏ 

مدرسة بولونيا ١١م‏ 

المدر سة :التار ية ١1م‏ 

المدرسة التوفيقية “٠١‏ 


مدرسة روما أ 


Substance and form 
Marin, John 
Tragedy 

) Masaccio 

Mann, Thomas 
Mantegna 

Macbeth 

Essence, the 
Museum art 

Ideal 

Spiritual 

Imitation 

Local ظ‎ 
Creature, The Live 
Schools of art 
Dutch School 
Venetian School 
Bolognese 
Historical School 
Eclectic School 


Roman Sehoo! 


كشاف تحليل 


المدرسة الرومانية "١+‏ 
المدرسة الفلمنكية ١١م‏ 
مدرسة فلورئسا ۲۳۸ ۰ ۳١١٦‏ 


و 


Roman School 
Flemish School 
Florentine School 


المذهب الكلاسيكى والمذهب الرومانتيكى *؟ه 10113110115135 310 «Classicism»‏ 


المساهمة البشرية 4١١٠‏ - لاه4 
مشا رکه وو صال ٤١‏ 
المشاهد المفعمة بالسرور 444 


45106 ۳4۷ 2 "41١ 63١41١ 6 1١5+ » مشكلة و التفرد‎ 


مصورو البندقية ٠4؟‏ 


المصورون 1۲۷ ¢ ۲4° ¢ بام CC‏ لاو" 2 ووه 


المعائاة v۹‏ ¢ ۲۲۳ ¢ ۲۸ 
المعاق » فى الفن ٠٠۰4۰٤44‏ 


{EF CTA) “¢ "4 ¢ ° ¢ ١٠8غ‎ ¢ ¢ المقاومة‎ 


Human Contribution, The 
Participation and Communication 


Arcadian 
Indivdualization 
Venetian painters 
Painters 
Undergoing 
Meaning, in art 
Resistance 


“A Preface to morals’, Lipp 411 ’s oor م مقدمة للأخلاق « للأستاذ ليمان‎ 


المكان ۳1° ¢ cFEéA ¢ FI)!‏ زوم 
انظر « زمانى و مكاق » إ۳ 
مكياقل ٥٥۲‏ 
مل » جون ستيوارت ۸٣‏ 
ملقفيل 9ه 
مناقضة ديدرو الظاهرية م١‏ > ٤4۴۷‏ 
مهد "8" 
المواد الموضوعية 48١‏ 
موجة ٣٤١‏ 
مورى » جليردت 548٠‏ 
موريكو ۱۰٩‏ 
الموسيقى 4١04 , "944 › ۱۷ › ١5‏ › 44۸ 
الموضوعات 1۷١‏ › 4لا( » إ(إه ) 
الموضوع 0۰ JAA ¢ VAY ¢ 56٠‏ 
موليبر 4٠٥‏ 


Ge/A © Gey مو ليه‎ 


Space, 


See temporal and spetial 


Machiavelli 

Mill, John Stiwart 
Melville 
Paradox, Diderot’s 
Craddle 

Objective materials 
Surge 

Murray, Qilbert 
Murillo 

Music, The 
Objects 

Subject matter 
Mollierê 

Monet 


۹۸ ) آلفن خبرة 


ميلترن 1۳۷¥ 1۱۸0.6 ¢< لام١‏ ¢ و١٠‏ ¢ كالغ ظ Milton‏ 
,)23 

Critic, The وده‎ CTA CTA 15 لا‎ ¢ 1۹1 ¢ 1۸٦ الناقد‎ 

Product of art and work of art لض‎ <Y » م نتاج الفن ه و « القن‎ 

Prose and Poetry ۰ ' ۴۹٩ النثر والشعر‎ 

النحت ١و"‏ »؟و” »ووم 2 ووم" 6 44A‏ ش Sculpture‏ 

Animisme ١7١ التزعة الحيوية‎ 


ال عة العقلية و انز عة المالية ۰۹ 1 © ١5٠١ )2 ١_؟م8 CAV‏ 
Intellectual and Esthetic‏ 


Winged Victory ) التصر المجنم هوم‎ 
Theory الغ‎ CAA 4 م40‎ CTIA نظرية 4 ¢ |۲ +¢ ۲۳ ¢ )1۷ — ولا‎ 
Piay Theory, of aft 4886 ۷١ ١ 41۸ نظرية اللعب » فى الفن‎ 
Make-believe, theory ٠ HR نظرية الإهام‎ 
Psychological theory 40۷ - 4١٠ النظرية السيكولوجية‎ 
Kantian psychology ٤٣١ النظربة السيكولوجية الكانتية‎ 
Criticism, theory of النظرية النقدية م 2 م١ ) 41 »امه وكه‎ 
Judical criticism لامه‎ > ٠٠١ النقد القانول‎ 
Newton ٥۰۱ نيوتن‎ 
9 
Hazlitt,. William, ٤۷۷ » 4۷٩ هازلت » وليام‎ 
Hudson W. H. ”١١ هدسون »و ,هھ .,. .6م686‎ 
Hesiod ۵۰۰ هزيود‎ 
Hinton هنتون ولا‎ 
Housman ظ ا‎ ۳٦4 ۲ ۳۱۷ هوسمان‎ 
Hawkshead ظ ظ‎ ۲۰٣۸ هوكشد‎ 
Hulme, 1 E; o0" (ooo CITT | «¢ هو] )اث‎ 
Identity ) | الموية عم‎ 


Hegel ظ‎ 4۸٩ 6 ۲۵٣۵ هيجل‎ 


كشاف لیل ظ 4ه 


( و) 


Literature, the medium of ۳۸١ واسطة الأدب‎ 


Medium and media ¢AF¢ F1 <° <+ ۳†4 ۰144۰11111۰ الواسطة و الوسائط‎ 


Unity 1١62 78 ¢ 4 وحدة‎ 
Unity perception ۰ ۲٠٣۸ وحدة الإدراك‎ 
Revelation in art ٠ الوحى ف الف 5ه4‎ 
Means and medium ۳۴٣-۴۳۳١ الوسائل والوسائط‎ 
Wordsworth AV CFTIV ¢ وردزوورث 1۸4 ¢ 9¥ € مه"‎ 
Clarte ۲۱۷ الوضوح‎ 
Functionalism, in art ١١ه‎ ۰ ۱۹۰ الوظيفة ی الفن‎ 


و وولدن » » لثورو إثاه “Walden”, Thoreau‏ 


يبدو چون بوي ابنظريتة في الفن التي ا کتابه 
هذا - - فيلسوفًا مدهشا ومحيرا في الوقت ذاته . فنظريته في 
الفن هي من الرحابة وسعة الأفق بحيث تختلف مع العديد 

من النظريات الأخحرى» وتتقاطع معها في الوقت ذاته؛ فهو 
يختلف مع التيار الكانطي الذي يؤكد على مدا النزاهة 
الجمالية وعلى ر الفن من الطابع العملي. ولكنه 
يتفق معه في القول بأن الجميل لا يتطابق مع النافع أو ما 
يخدم غرضا ما. وهو يتفق مع الشكلانيين في تقدير أهمية 
الصورة في الفن» ولكنه يختلف معهم في اتخاذهم الصورة 
الفنية عنصرًا وحيدًا لقيمة لقيمة العمل الفني؛ إذ لا بد أن تعبر 
الصورة عن شيء ماء دون أن يقتضي ذلك أن يكون التعبير 
عندئذ تقريرا أو دلالة مباشر ة؛ وهو يركز على ما هنالك من 
وشائج قربى بين الخبرة الجمالية وسائر الخبرات العملية› 
بما في ذلك الخبرات العادية والخبرات العلمية؛ ولكنه لا 
ينسى في الوقت ذاته أن يطلعنا على ما ت تتميز به الخبرة 
الجمالية. دون غيرها من الخبرات . وكل هذا إنما هو دليل 
على ثراء وخم رارف فى ف 


لوحة الغالاف: ليو ناردو دافنشي لعسيو الغلاف: إيناس الهندى 


